﻿C O₽ P U S H U M A N T A R N X d i s c i p lin R Arnheim ARTĂ ȘI PERCEPȚIA VIZUALĂ Colegiul Umanitar Blagoveshchensk lor I A Baudouin de Courtenay R Arnheim ARTĂ ȘI PERCEPȚIA VIZUALĂ Traducere prescurtată din engleză de V N Samokhin Versiune generală și articol introductiv de V Shestakova Colegiul Umanitar Blagoveshchensk lor I A Baudouin de Courtenay R Arnheim ARTĂ ȘI PERCEPȚIA VIZUALĂ B : BGK im I A Baudouin de Courtenay, - p Această lucrare a celebrului om de știință american Rudolf Arnheim este rezultatul multor ani de experiență științifică și pedagogică a autorului, care utilizează activ descoperirile și metodele Gestalt Peihology în studiul artei și activității artistice Cartea lui Arnheim atrage atenția în primul rând pentru că conține material experimental bogat Arnheim folosește pe scară largă datele empirice: experimente psihologice, realizările fiziologiei, psihologiei și pedagogiei El citează un număr mare de desene, diagrame, diagrame și analize ale operelor de artă clasică și contemporană Toate acestea conferă cărții o anumită fundamentalitate și fapte Acesta este motivul pentru care opera lui Arnheim este încă una dintre principalele în domeniul cercetării în psihologia artei RIO BGK im I A Baudouin de Courtenay , regiunea Amur, Blagoveshchensk, st Engels a Licența nr din februarie Semnat spre publicare la Tipărit la CJSC "Typografkompleks" , Regiunea Amur, Blagoveshchensk, Bulevardul Krasnogvardeisky, ISBN - - - (c) BGK im I A Baudouin de Courtenay, ARTICOL INTRODUCTOR Numele esteticianului și psihologului de artă american Rudolf Arnheim este cunoscut nu numai în Statele Unite, ci și în multe alte țări ale lumii Lucrările sale au fost traduse în multe limbi și au câștigat o mare popularitate printre teoreticienii artei, esteticienii, istoricii de artă și educatorii Faima lui Arnheim nu este întâmplătoare Ea reflectă semnificația reală a acestui om de știință, care a adus o contribuție semnificativă la studiul psihologiei artei și a percepției artistice În lucrările sale, Ariheim a abordat cele mai diverse probleme, cele mai diverse aspecte ale studiului artei Deține cercetări asupra problemelor cinematografiei, poeziei, arhitecturii, sculpturii și chiar coregrafiei În lucrările sale, se acordă multă atenție problemelor de estetică, istoriei artei și criticii de artă Dar principala temă principală a cercetării lui Arnheim este problemele psihologiei artei Întreaga biografie creativă a omului de știință este legată de aceste probleme Rudolf Ariheim s-a născut în la Berlin Deja în tinerețe, după ce a devenit interesat de psihologie, a intrat la Universitatea din Berlin, unde în acel moment preda unul dintre fondatorii psihologiei Geshtalt, Max Wertheimer Din acel moment, Ariheim s-a alăturat acestei tendințe în psihologie, încercând să aplice constatările și metodologia psihologiei Gestalt în studiul artei și activității artistice După absolvirea universității, Ariheim s-a mutat la Roma, unde a lucrat la Institutul Internațional de Film Educațional Venirea la putere a naziștilor îl obligă să emigreze În , s-a mutat în Statele Unite și a primit cetățenia americană Aici desfășoară o mare activitate de predare și cercetare, prelegeri despre psihologia artei la Universitatea din California, precum și într-un mic colegiu pentru femei (în statul New York) Din , Ariheim este profesor la Harvard, cea mai veche universitate americană R Ariheim este autorul multor lucrări despre teoria și psihologia artei Printre acestea se numără cărțile "Cinema ca artă" ( ) *, "Către o psihologie Această carte a fost tradusă în rusă în ARTICOL INTRODUCTOR Arta" ( ), "Gândirea vizuală" ( ), "Entropia și arta Eseuri despre ordine și haos în artă ( ) În plus, Arnheim deține zeci de articole despre artă și psihologia creativității artistice în diverse reviste și colecții științifice A fost ales președinte al Societății Americane de Estetică (din până în ) și este încă membru permanent al comitetului editorial al revistei americane Aesthetics and Art Criticism Printre studiile lui Arnheim, Arta și percepția vizuală ( ) ocupă un loc aparte Este una dintre cele mai semnificative lucrări ale sale, retipărită în mod regulat și tradusă în multe limbi Cartea lui Arnheim atrage atenția cercetătorilor în primul rând pentru că conține material experimental bogat Este rezultatul multor ani de experiență pedagogică a autorului, care a predat istoria și psihologia artei la universitățile americane, o generalizare a propriilor observații și cercetări asupra procesului percepției vizuale Arnheim folosește pe scară largă datele empirice: experimente psihologice, realizările fiziologiei, psihologiei și pedagogiei El dă un număr mare de desene, diagrame, diagrame, analize ale operelor de artă clasică și contemporană Toate acestea conferă cărții lui Arnheim o anumită fundamentalitate și fapte Acesta este unul dintre motivele pentru care opera lui Arnheim este încă unul dintre principalele studii în domeniul psihologiei artei Opera lui Arnheim atrage atenția asupra ei cu o atitudine critică față de estetica și practica artei moderniste Oferă caracteristici destul de realiste și sobre ale unor astfel de tendințe la modă în Occident, cum ar fi abstractionismul, formalismul și suprarealismul În centrul oricărei arte cu drepturi depline și vitale, potrivit lui Arnheim, se află o conexiune organică cu realitatea Dar arta contemporană (și prin acest termen Arnheim înseamnă arta burgheză a Occidentului) se caracterizează prin "depărtare de realitatea reprezentată", un decalaj între obiect și sensul, ideea și realitatea acestuia "Cea mai profundă esență a artei", scrie Arnheim, "este unitatea ideii și întruchiparea ei materială Arta contemporană nu este materialistă Unii dintre reprezentanții săi sunt supuși unei scindari fatale între idee și întruchiparea ei concretă În special, unii "abstracţionişti" îşi minimalizează principiile şi demnitatea operelor lor, susţinând că nu îi interesează decât sentimentul de plăcere derivat din "relaţiile formale" Acei artiști pentru care răsucirile, cuburile și alte forme geometrice sunt doar o "gâdilă" pentru nervi, sunt asemănați cu vânzătorii de mașini, pentru care mașina este doar un subiect ARTICOL INTRODUCTOR vânzarea unui vehicul Astfel de exemple vorbesc despre o abatere nu numai de obiectul în sine, ci și de sensul său" (p ) * Afirmațiile de mai sus sunt foarte caracteristice poziției lui Arnheim O astfel de atitudine critică față de abstractionism este destul de rară în studiile occidentale ale teoriei artei Arnheim respinge pretențiile artei abstracte conform cărora arta abstractă ar fi superioară artei realiste, că operează exclusiv cu o "pură", lipsită de formă concretă Toate aceste afirmații, potrivit lui Arnheim, sunt false, deoarece nu există nimic mai concret decât forma, culoarea și mișcarea, pe care abstracționiștii nu sunt în stare să le refuze Nu mai puțin importante sunt afirmațiile lui Arnheim despre formalism În raport cu formalismul, se manifestă din nou poziția critică și sobru realistă a savantului american, care se opune cu îndrăzneală modei artistice Potrivit lui Arnheim, formaliștii nu folosesc doar forma geometrică Sensul formalismului este că separă forma de conținutul pe care se presupune că îl servește "În loc să fuzioneze cu conținutul", scrie Arnheim, "forma intervine între privitor și tema lucrării O anumită categorie de artiști, cuprinsă de frica de apostazie, caută să stoarce bogăția vieții în patul procustean al geometriei Astfel, formalismul este o expresie a limitărilor tragice ale omului" (p ) Trebuie remarcat faptul că Arnheim a criticat nu numai formalismul în artă, ci și formalismul în estetică De exemplu, articolul său "Form and the Consumer" din cartea "Toward a Psychology of Art" este dedicat acestui lucru, în care Arnheim analizează critic opera esteticii formaliste americane Clive Bell și Roger Fry În cartea de față, Arnheim obiectează asupra noțiunii larg răspândite că fantezia artistului trebuie să deformeze în mod necesar realitatea și că esența artei constă în această deformare El respinge categoric acest concept de estetică modernistă, opunându-i experiența și tradiția artei clasice "În felul descrierii mâinii umane de către Tizian", scrie Arnheim, "există mult mai multă imaginație decât în sute de coșmaruri suprarealiste În loc să distorsioneze realitatea, fantezia artistică reafirmă adevărul Este rezultatul direct al dorinței de a reproduce cât mai exact experiența reală" (pp - ) Critica artei moderniste este, fără îndoială, unul dintre aspectele pozitive ale cărții lui Arnheim E legată Aici și în cele ce urmează, parantezele se referă la paginile din această ediție R Arnheim, Form and Consumer -"Toward a Psychology of Art", Eerkeley și Los Angeles, ARTICOL INTRODUCTOR cu accent pe arta clasică și respingerea modernismului În același timp, trebuie subliniat faptul că această critică nu este întotdeauna consecventă, de multe ori s-a dovedit a fi lipsită de inimă și contradictorie Nu atinge cauzele sociale care duc la criza culturii artistice occidentale contemporane Ariheim vorbește despre cauzele ordinii secundare, incluzând printre ele "mecanizarea" vieții, "tehnismul", pierderea valorilor umaniste Într-un loc al cărții sale, el scrie direct că "motivul abaterii de la o imagine realistă trebuie căutat în tiparele psihologice ale percepției" (pp - ) Prin urmare, critica lui la adresa modernismului rămâne în limitele umanismului abstract cu apărarea sa a "valorilor eterne", a idealurilor universale, "universale" Afirmațiile de mai sus constituie nu atât textul, cât subtextul cărții lui Arnheim Autorul însuși consideră opera sa nu ca un studiu estetic Dimpotrivă, vorbește despre scopurile speciale, pur psihologice, ale cărții sale: explorarea unor principii de organizare a formei artistice și percepția acesteia în procesul cunoașterii vizuale a lumii Dar, în ciuda acestor rezerve, Arnheim nu poate trece pe lângă o serie de probleme filozofice și estetice importante Într-adevăr, în cursul analizei factorilor psihologici ai percepției, el intră într-o discuție asupra problemelor cardinale ale esteticii cu reprezentanți ai diferitelor tendințe ale esteticii occidentale moderne și, mai ales, cu reprezentanți ai esteticii psihanalizei Trebuie remarcat faptul că până de curând, estetica freudiană a fost una dintre cele mai semnificative și conducătoare tendințe în estetică din Statele Unite Ea a avut o mare influență asupra studiului problemelor psihologiei artei, inclusiv asupra problemelor percepției estetice Psihologii freudieni consideră percepția artei ca un proces inconștient, irațional, motivat doar de complexe sexuale sau, așa cum se face în estetica lui K Yuig, de imagini ale "inconștientului colectiv" Freudienii cred că arta este o expresie simbolică a formelor inconștientului colectiv, sau arhetipuri Din acest punct de vedere, artistul nu este un creator de ceva nou, ci doar un medium, un mijloc orb de exprimare a arhetipurilor aflate în subconștient Potrivit freudienilor, arta folosește limbajul formelor iraționale, non-verbale, care nu pot fi descifrate într-un mod rațional, discursiv În percepția estetică găsim doar urme ale diferitelor arhetipuri, în conformitate cu care procesul de percepție sau creativitate al fiecărui individ este modificat Analizând opera artiștilor, freudienii transformă arta într-un subiect de diagnostic psihiatric, încercând să găsească în lucrările lor o expresie a nevrozelor ascunse sau a subconștientului ARTICOL INTRODUCTOR complexe sexuale S-ar putea cita un număr imens de exemple de interpretare pur voluntaristă a operelor de artă de către freudieni Astfel, în studiile freudienilor, Hamlet se dovedește a fi un nevrotic *, Regele Lear - un narcisist , opera lui Baudelaire și E Poe este interpretată ca o expresie a complexului oedipian Un exemplu preferat de psihanalişti este opera lui Lewis Carroll, al cărui roman Alice în Ţara Minunilor este interpretat ca o expresie a simbolurilor sexuale şi erotice Dominanța nedivizată a freudianismului în domeniul psihologiei artei datează din anii și Cu toate acestea, începând cu anii , estetica freudiană a început să experimenteze o criză acută În psihologia artei, care până atunci era considerată un teritoriu rezervat al psihanalizei, pătrund direcții străine sau chiar ostile psihanalizei, dintre care una a fost psihologia Gestalt Și nu este o coincidență că Arnheim în lucrările sale a criticat aspru subiectivismul și iraționalismul predicate de estetica freudiană Această critică ocupă un loc semnificativ și în cartea Artă și percepție vizuală Controversa lui Arnheim cu freudianismul are propria poveste de fundal A început de el pe paginile revistei Estetică și critică artistică În , în această revistă a apărut un articol al criticului de artă freudian american F White despre opera celebrului sculptor englez Henry Moore În acest articol, White a explicat opera lui Moore în termeni de exprimare a simbolurilor subconștiente Opus unei astfel de interpretări a operei lui Henry Moore, Arnheim a publicat un articol în care a infirmat metodologia freudiană și a explicat trăsăturile expresive ale sculpturilor lui Moore cu o abordare specială a înțelegerii problemei spațiului Controversa împotriva lui White a fost explicată nu numai prin diferențele pur de gust în evaluarea operei lui Henry Moore, ci mai ales prin respingerea de către Arnheim a metodologiei freudiene în estetică Arnheim a urmat acest lucru cu un articol "Simboluri artistice - freudiene și altele" În ea, revine din nou la critica esteticii psihanalizei Potrivit lui Arnheim, excursiile psihanaliştilor în domeniul artei sunt absolut inutile J o n e s Emest, Hamlet, Londra, Abenheimer, On Narcissism, British Journal of medical Psychology, , nr , p - Dali, Complexul mamei în Literaturo, "Samiksa", , nr , p - S kinner, Aventurile lui Lewis Carroll în Wonderlard, "American Imago", , p - F W ight, Henry Moore: The Reclining Figure, "Journal of Aesthetics and Art Criticism", , p - R Arnheim, The Holes of Henry Moore, Journal of Aesthetics and Art Criticism, , p - ARTICOL INTRODUCTOR "În fiecare an avem o altă interpretare a imaginii lui Oedip sau Hamlet Aceste analize sunt fie ușor de înghițit, fie ignorate și, cel mai adesea, provoacă râsul cititorilor și nu dau naștere niciunei discuții constructive Interpretările freudiene ale operelor de artă sunt arbitrare și aleatorii Reducend arta la o expresie simbolică a motivelor sexuale, freudienii, după Arnheim, slăbesc arta "Chiar și în cazul", scrie el, "când interpretarea nu este pur arbitrară, ci se bazează pe ceva, ne oprim totuși la jumătatea drumului în sfântul sfintelor artei când auzim afirmații conform cărora o operă de artă este doar o expresie a caracterului sexual dorinta, dorul de a se intoarce in pântecele mamei sau teama de castrare Utilitatea acestui gen de comunicare este extrem de nesemnificativă și ne întrebăm de ce arta era considerată necesară în fiecare cultură cunoscută de noi și de ce pătrunde atât de adânc în viața și natura noastră O controversă cu reprezentanții esteticii freudiene este cuprinsă și în cartea Artă și percepție vizuală Ariheim se opune unui număr de reprezentanți ai teoriei psihanalizei El îl ridiculizează destul de inteligent, de exemplu, pe scriitorul freudian G Groddek, care în lucrarea sa "Omul ca simbol" tortură?, pentru a interpreta unele dintre picturile lui Rembrandt în sens sexual și pentru a prezenta grupul sculptural Laocoont ca o reprezentare simbolică a organele genitale "Cea mai comună obiecție la o astfel de interpretare", scrie Ariheim, "constă în a sublinia caracterul său unilateral, care se exprimă în recunoașterea sexului ca fiind cel mai important și fundamental moment al vieții umane, la care totul se reduce spontan Psihologii au subliniat deja că această poziție nu este dovedită În cel mai bun caz, această teorie este adevărată numai pentru anumiți indivizi cu tulburări psihice, sau chiar pentru anumite perioade de cultură, în care "sexualitatea exagerată depășește toate limitele" (p ) Arnheim se opune, de asemenea, mai puțin aspru cunoscutului critic de artă și teoreticianului de artă englez Herbert Reed Subiectul criticii lui Arnheim este cartea lui Reed Education by Art, unde Reed, în spiritul freudianismului, caută să interpreteze creativitatea copiilor ca o expresie a simbolurilor înnăscute și subconștiente Urmându-l pe Jung, Reid crede, de exemplu, că utilizarea de către copii în munca lor a unor forme universale precum cercul este o expresie a arhetipurilor sau a virgulelor sexuale R Arnhoim, Simboluri artistice - Frcudiane și altele, - "Către o psihologie a artei", , p Ibid , p G Groddeck, Der Mensch als Symbol, Wiena, H Read, Education through Art, New York, ARTICOL INTRODUCTOR unsprezece plexuri aflate undeva în adâncurile inconștientului Arnheim respinge această opinie, dovedind subiectivitatea și lipsa de temei "Simbolurile percepute vizual", scrie el, "nu pot fi studiate în mod adecvat fără a recurge la factori perceptivi și picturali Susținătorul psihanalizei, care consideră că copilul își începe activitatea artistică cu imaginea cercurilor din cauza amintirilor sale despre sânul mamei, care a fost primul obiect semnificativ al experienței sale de viață, neglijează condițiile motorii și vizuale elementare care îi provoacă o preferință pentru forma de cerc sau de cerc Asemenea simboluri reale precum discul solar sau crucea reflectă principalele tipuri de experiență umană cu ajutorul formelor picturale de bază" (p ) Astfel, Arnheim de-a lungul cărții sale opune esteticii freudiene cu căutarea ei de simptome clinice și simboluri sexuale, mistificarea procesului de creație artistică Adevărat, nu trebuie să pierdem din vedere faptul că critica lui Arnheim asupra freudianismului nu este condusă din punctul de vedere al filozofiei materialiste consistente Dar chiar și având în vedere această împrejurare, este de mare importanță Estetica freudiană a exclus complet funcția cunoașterii din domeniul artei În contrast, Arnheim susține că arta este un proces de învățare Potrivit acestuia, principalul pericol care amenință arta este pierderea înțelegerii artei "Negăm darul de a înțelege lucrurile, care ne este dat de simțurile noastre Ca urmare, înțelegerea teoretică a procesului de percepție este separată de percepția în sine, iar gândirea noastră se mișcă în abstract Ochii noștri au devenit un simplu instrument de măsurare și identificare - de unde lipsa ideilor care pot fi exprimate în imagini, precum și incapacitatea de a înțelege sensul a ceea ce vedem" (p ) Teoria percepției estetice pe care o dezvoltă Arnheim se bazează pe faptul că percepția este practic un proces cognitiv, determinat de formele și tipul percepției vizuale Aceasta este, probabil, principala valoare a conceptului estetic al lui Arnheim Considerând percepția artei ca proces cognitiv, Arnheim subliniază trăsăturile specifice ale acestei cunoașteri În primul rând, el subliniază că percepția estetică nu este un act pasiv, contemplativ, ci un proces creativ, activ Nu se limitează doar la reproducerea unui obiect, ci are și funcții productive, care constau în crearea de modele vizuale Fiecare act de percepție vizuală, conform lui Arnheim, este un studiu activ al obiectului, evaluarea sa vizuală, selecția trăsăturilor esențiale, compararea lor cu urmele de memorie, analiza și organizarea lor într-o imagine vizuală holistică ARTICOL INTRODUCTOR Percepția vizuală în interpretarea lui Arnheim este un proces activ, dinamic Vederea nu poate fi măsurată în unități statice, cantitative - centimetri, lungimi de undă etc , întrucât include, ca element esențial cel mai important, tensiunea, echilibrul dinamic al forțelor "Fiecare model vizual este dinamic Orice linie trasată pe o bucată de hârtie, orice formă cea mai simplă turnată dintr-o bucată de lut, este ca o piatră aruncată într-un iaz Toate acestea sunt o tulburare a păcii, o mobilizare a spațiului Viziunea este percepția acțiunii" (p ) Această natură activă și creativă a percepției vizuale are, potrivit lui Arnheim, o anumită similitudine cu procesul de cunoaștere intelectuală Dacă cunoașterea intelectuală se ocupă de categorii logice, atunci percepția artistică, nefiind un proces intelectual, se bazează totuși pe anumite principii structurale, pe care Arnheim le numește "concepte vizuale" El distinge două tipuri de astfel de concepte - "perceptual", prin care apare percepția și "pictorial", prin care artistul își întruchipează gândirea în materialul artei Astfel, percepția constă în formarea "conceptelor perceptuale", la fel cum creativitatea artistică este "formarea unor concepte picturale adecvate" Arnheim acordă o mare importanță acestor concepte în procesul de percepție și creativitate artistică Spune chiar că dacă Raphael s-ar fi născut fără brațe, ar fi rămas totuși artist Potrivit lui Arnheim, percepția vizuală în structura sa este un analog senzorial al cunoașterii intelectuale "În prezent, se poate argumenta", scrie Arnheim, "că aceleași mecanisme funcționează la ambele niveluri - perceptiv și intelectual În consecință, termeni precum "concept", "judecata", "logică", "abstracție", "concluzie", " calcul", etc , trebuie să fie inevitabil folosiți în analiza și descrierea cunoașterii senzoriale" (p ) ) Această idee a lui Arnheim, în ciuda faptului că este una dintre principalele prevederi ale teoriei sale asupra percepției vizuale, pare a fi discutabilă într-o anumită măsură În Artă și percepție vizuală, oia joacă mai degrabă rolul unei ipoteze decât al unui adevăr demonstrat experimental Cu toate acestea, afirmația lui Arnheim despre natura productivă și creativă a percepției vizuale merită cea mai mare atenție Într-o anumită măsură, câștigă recunoaștere în psihologia sovietică Deci, în articolul "Percepția productivă" de V P Zinchenko, referindu-se, în special, la Într-o formă mai extinsă, poziția ato este considerată de Arnheim în lucrarea sa "Visual Thinking" ("Visual Thinking", Londra, Î ) ARTICOL INTRODUCTOR pe Arnheim, scrie: "În generarea imaginii sunt implicate diverse sisteme funcționale, iar contribuția sistemului vizual este deosebit de semnificativă Această contribuție nu se limitează la reproducerea realității Sistemul vizual îndeplinește funcții productive foarte importante Iar concepte precum "gândirea vizuală", "considerarea picturală" nu sunt nicidecum o metaforă" În evaluarea cărții lui Ariheim, este necesar să spunem câteva cuvinte despre structura ei Este alcătuit din zece capitole: "Echilibru", "Formă", "Formă", "Dezvoltare", "Spațiu", "Lumina", "Culoare", "Mișcare", "Tensiune", "Expresivitate" Această enumerare de nume are propria ei secvență, propria sa logică Toate capitolele cărții reflectă anumite momente în dezvoltarea percepției vizuale, în mișcarea cunoașterii de la forme simple, elementare, la cele mai complexe și semnificative Ultimul capitol, "Expresivitatea", este, în cuvintele lui Arnheim, "coroana" categoriilor perceptuale Este finalizarea cărții și în același timp finalizarea procesului de percepție vizuală Astfel, structura cărții relevă structura procesului de percepție estetică, așa cum o prezintă Arnheim, momentele cele mai semnificative în formarea unei imagini artistice holistice Cartea lui Arnheim se bazează pe principiile și metodologia psihologiei Gestalt Această orientare către psihologia gestaltă este palpabilă mai ales în Introducere și primele trei capitole: Echilibru, Contur, Formă În "Introducere" Arnheim subliniază în mod specific faptul că metodologia cercetării sale se bazează pe baza experimentală și teoretică a psihologiei Gestalt În acest sens, se referă la lucrările psihologilor Gestalt K Koffka, M Wertheimer, W Köhler, iar în domeniul psihologiei și pedagogiei artei la studiile profesorului elvețian Gustav Britsch și psihologului american Henry Schaefer- Zimmern Psihologia Gestalt se referă la una dintre tendințele influente ale psihologiei moderne din Occident Bazele sale au fost puse încă din anii în lucrările psihologilor germani care au prezentat teoria așa-numitei Gestalt Termenul "gestalt" nu poate fi tradus fără ambiguitate în rusă Are o serie de semnificații, cum ar fi "imagine holistică", "structură", "formă" În literatura științifică, acest concept este folosit cel mai adesea fără traducere, adică o unificare holistică a elementelor vieții mentale, nereductibilă la suma părților sale constitutive V P Zinchenko, Productive Perception, Questions of Psychology, , nr , p Această ediție, care este o traducere prescurtată a cărții lui Arnheim, omite capitolul "Tensiune" G Britsch, Theorie der bildenden Kunst, Miinchen, H Schaefer-Simmern, Desfăşurarea activităţii artistice, Berkeley, Los Angeles, ARTICOL INTRODUCTOR În munca lor, psihologii Gestalt au acordat o mare atenție problemelor percepției Ei au vorbit în primul rând împotriva teoriei asociative a percepției care a dominat teoriile psihologice ale secolului al XIX-lea Spre deosebire de această teorie, ei au căutat să demonstreze că percepția este de natură holistică și este construită pe baza creării unor structuri integrale, gestalts Trebuie remarcat faptul că, în dorința lor de a dezvălui natura structurală holistică a percepției, psihologii Gestalt au ajuns adesea la concluzii pur idealiste, la recunoașterea faptului că faptele percepției vizuale sunt explicate nu numai prin proprietățile obiectelor percepției, ci și prin structura înnăscută, imanentă a câmpului fenomenal, acțiunea câmpurilor electrice ale creierului "Psihologii Gestalt", notează R L Gregory, "credeau că există imagini în interiorul creierului Ei au reprezentat percepția ca o modificare a câmpurilor electrice ale creierului, iar aceste câmpuri copiază forma obiectelor percepute Această doctrină, cunoscută sub numele de izomorfism, a avut un efect negativ asupra teoriei percepției De atunci, a existat o tendință de a atribui proprietăți câmpurilor cerebrale ipotetice care se presupune că "explica" fenomene precum distorsiunea imaginii vizuale și alte fenomene O evaluare similară a sensului filozofic al psihologiei Gestalt dă V P Zinchenko "Poziționându-se pe poziția paralelismului psihofizic, psihologia Gestalt a considerat procesele de formare a unei imagini perceptive ca o simplă reflectare a proceselor fiziologice de formare a structurii, care ar avea loc în interiorul sistemului nervos Poziția psihologilor Gestalt conform căreia gestaltele perceptuale nu sunt o reflectare a lumii exterioare, ci a structurilor interne produse de creier, este doar o nouă versiune a vechiului concept idealist al idealismului fizic Totodată, nu se poate nega că în domeniul cercetării empirice, al experimentelor și al observațiilor, în domeniul percepției vizuale, psihologii gestaltilor au obținut anumite succese Prin urmare, psihologii sovietici, alături de critica concluziilor idealiste ale psihologilor Gestalt, interpretarea lor a regularităților descoperite experimental, indică anumite merite ale psihologilor Gestalt în studiul psihologiei percepției vizuale După cum subliniază V P Zinchenko, psihologia Gestalt a jucat un rol important în depășirea abordării "element cu element" a percepției "Meritul ei constă în primul rând în faptul că a pus probleme reale de percepție a lumii vizibile și a refuzat să R I Grigore, Ochiul și creierul Psihologia percepției vizuale Progresul, Moscova, , p Vezi: A V Zaporozhets, L A Wenger, V P Zincheyako, A G Ruzskaya, Perception and Action, M , Enlightenment, , p ARTICOL INTRODUCTOR din conceptul de percepție a lumii "geometrice" În loc de întrebări abstracte despre cum vedem trei dimensiuni, ce sunt elementele senzoriale, cum este posibil să le combinăm, reprezentanții psihologiei Geshtalt au propus probleme reale și concrete: cum vedem lucrurile așa cum sunt sunt în realitate modul în care figura este percepută în afară de fundal, care este suprafața, care este conturul etc " * Aceasta este aprecierea generală a teoriei psihologice pe baza căreia R Arnheim își construiește cercetările Într-adevăr, în cartea sa, Arnheim încearcă să aplice studiului artei legile și principiile propuse de psihologii heptali în raport cu domeniul percepției vizuale Aceste legi includ: contrastul "figurii și fundalului", raportul dintre părți și întreg, vertical și orizontal, dorința pentru o "formă bună", constanța (pastrarea constanței) a imaginii etc Pe baza acestor legi, Arnheim consideră percepția vizuală, inclusiv percepția operelor de artă plastică ca o "prindere" de gestalt, adică cele mai caracteristice trăsături ale obiectelor care pot desemna un întreg (capitolul "Echilibrul") În capitolele "Formă" și "Formă" Arnheim ia în considerare modul în care se creează relația figurilor într-un tablou, se dezvăluie perspectiva, se transmite mișcarea etc În acest sens, el propune legile "simplităţii" (demonstrând că orice modelul vizual tinde spre simplificare și simplitate), legile corelării părții și întregului, principiul suprapunerii, regulile de "grupare" a figurilor după principiul asemănării etc Caracteristic este faptul că aceste capitole, în care se simte cel mai mult influența psihologiei gestaltiste, care se disting prin cel mai mare schematism și abstractizare Într-o măsură mult mai mică, influența psihologiei Gestalt se face simțită în capitolele următoare Capitolul "Dezvoltare" este una dintre cele mai informative secțiuni din cartea lui Arnheim Se analizează psihologia dezvoltării copilului și formarea abilităților artistice ale copilului Aici, alături de critica la adresa freudianismului, Arnheim face câteva remarci critice psihologilor Gestalt, în special lui G Britsch, care considerau forma de artă ca un proces izolat și de autovindecare Influența psihologiei gestaltiste este mai puțin semnificativă în secțiunile cărții consacrate problemei luminii, culorii, mișcării și expresiei Toate acestea sugerează că în cartea lui Arnheim există o anumită contradicție între premisele sale inițiale, împrumutate din psihologia gestaltă, și concluziile la care ajunge, bazate pe studiul materialului viu, concret, al artei Și unde Arnheim greșește Ibid , p ARTICOL INTRODUCTOR Adică pentru psihologii Gestalt, el ajunge adesea la idealismul caracteristic acestei școli Acest lucru este evident mai ales atunci când Arnheim susține că imaginile perceptuale care se formează în procesul percepției vizuale sunt rezultatul acțiunii câmpurilor electrochimice ale cortexului cerebral (capitolul "Echilibrul") "Forțele cu care ne confruntăm în procesul de studiu vizual al obiectelor pot fi considerate o contrapartidă psihologică sau echivalent al forțelor fiziologice care operează în zona vizuală a creierului În ciuda faptului că aceste procese sunt de natură fiziologică, din punct de vedere psihologic ele sunt resimțite ca proprietăți ale obiectelor percepute în sine Într-adevăr, în procesul de observare simplă este imposibil să le distingem de procesele fizice care au loc în obiect, la fel cum este imposibil să distingem un vis sau o halucinație de percepția unor evenimente "reale"" (pp - ) ) Astfel, urmând psihologii Gestalt, Arnheim ajunge la concluzii evident eronate, identificând procesele care au loc în creier cu proprietățile obiective ale fenomenelor reale Totuși, acolo unde Arnheim se îndepărtează de principiile psihologiei Gestalt și se bazează pe experiența reală concretă a istoriei artei, el ajunge la observații valoroase și realiste despre structura imaginii artistice și legile procesului de percepție estetică Această contradicție între legile percepției estetice descoperite de Arnheim și interpretarea lor din punctul de vedere al Peihologiei Gestalt stă la baza întregii cărți a lui Arnheim, determinându-i atât meritele, cât și neajunsurile Evident, ar trebui spuse câteva cuvinte despre modul în care această contradicție afectează conținutul cărții, despre expunerea lui Arnheim a legilor percepției vizuale și reflectarea lor în artă După cum am menționat mai sus, în primele capitole ale cărții sale, autorul fundamentează natura productivă a percepției vizuale, subliniază asemănarea acesteia cu cunoașterea intelectuală și vorbește despre rolul conceptelor "perceptuale" în procesul acestei percepții Cu toate acestea, în Arnheim ulterioară, în mod destul de neașteptat și în contradicție cu presupunerile sale inițiale, el se opune interpretării intelectualiste a creativității artistice Astfel, la capitolul "Dezvoltare" el critică conceptele intelectual-intelectualiste ale creativității copiilor Formulei "Copiii nu desenează ceea ce văd, ci ceea ce știu", el îi opune propriei formule: "Copiii desenează ceea ce văd, nu ceea ce știu" Această opoziție a cunoașterii și a procesului de percepție se dovedește a fi în contradicție izbitoare cu presupunerile inițiale ale lui Arnheim, ea mărturisește inconsecvența binecunoscută a metodologiei sale De asemenea, este imposibil să fim de acord cu unele prevederi ale cărții Arnheim, care, fiind scoase ca titluri, au dobândit ARTICOL INTRODUCTOR ia o formă excesiv de categorică și dogmatică Printre acestea, de exemplu, sunt: "Toată arta este simbolică", "Simplitatea este mai importantă decât credibilitatea", etc Este evident că nu totul în artă și nu toată arta este simbolică, deși simbolul joacă un rol uriaș în structura cunoștințelor artistice De asemenea, este evident că simplitatea nu se opune credibilității, iar întrebarea care dintre ele este mai importantă ar trebui decisă în contextul analizei unei anumite opere de artă Printre deficiențele metodologice ale cărții lui Arnheim se numără înțelegerea prea restrânsă a termenului "realism" Uneori o interpretează ca o simplă copiere naturalistă a realității Cu toate acestea, deficiențele cărții nu ar trebui să ne ascundă faptul evident că această lucrare a unui psiholog american este o lucrare valoroasă și originală consacrată unui domeniu puțin studiat al psihologiei percepției artistice Trebuie remarcat faptul că legile generale ale percepției vizuale au fost studiate destul de amănunțit de psihologia modernă Există o literatură destul de solidă pe această temă atât în țara noastră, cât și în străinătate În ceea ce privește domeniul special al percepției artistice, acesta a devenit relativ recent subiect de cercetare de către psihologi, esteticieni și istoricii de artă Problemele percepției estetice devin din ce în ce mai relevante în țara noastră Ele sunt acoperite în lucrările unui număr de oameni de știință Fără îndoială, familiaritatea cu experiența cercetării străine va contribui la continuarea studiului fructuos al acestui domeniu Cartea lui Arnheim poate atrage atenția nu numai a oamenilor de știință care studiază problemele psihologiei și esteticii De asemenea, este de interes pentru acei profesioniști care sunt interesați de artă în cel mai larg sens al cuvântului Și asta nu este o coincidență Cartea lui Arnheim conține material artistic bogat, în principal despre istoria picturii clasice și moderne Făcând operele de artă subiectul analizei științifice, Arnheim nu face anatomie Vezi, de exemplu, articolul lui A F Losev "Logica unui simbol", din cartea: "Context Cercetări literare şi teoretice", M , , p - M M Becker, Percepția și baza modelării sale, L , ; R L Gregory, Ochiul și creierul Psihologia percepției vizuale M , ; V P Ziycheiko, N Yu V ergi l es, Formarea unei imagini vizuale, M , ; B B Nossov, Probleme de psihologie a percepției, M , ; S V Editare, Color vision, M , : A Mol, Teoria informaţiei şi percepţia estetică, M , ; P V S și m despre N despre în, Ce este o emoție?, M , ; S H Bartley, Principiile percepției, ; JJ Gibson, Percepția lumii vizuale, N I Volkov, Percepția obiectului și desenul, M , ; ale sale: Color in painting, M , ; L F Zh ѳ g și p, Limbajul operei picturale, M ; "Percepția artistică" sat ed B S Meilakh "Pianjen", L , INTRODUCERE acestea, dar păstrează integritatea și originalitatea formei lor artistice Câteva exemple din domeniul artei, citate de Arnheim, dezvăluie un nivel destul de înalt de analiză a criticii de artă, mărturisesc înalta cultură estetică a autorului Și deși cartea nu își propune să evidențieze istoria artei, un cititor atent poate găsi în ea răspunsuri la multe întrebări despre soarta artei în societatea modernă Cartea lui Arnheim se încheie cu aceste cuvinte: "Nu știm cum va fi arta viitorului Dar știm că "abstracția" nu este punctul culminant al artei Un stil de artă abstractă nu va fi niciodată" (p ) Aceste cuvinte sunt o expresie a poziției de principiu a autorului; ele corespund pe deplin conținutului întregii sale cărți De aceea cartea lui Arnheim este de mare interes pentru cititorul sovietic și va aduce beneficii indubitabile studenților de artă și psihologie V P Shestakov INTRODUCERE Poate părea că arta este în pericol de a fi înecat într-o mare de discuții despre ea Prea rar suntem răsfățați cu o nouă operă pe care am considera-o artă autentică Cu toate acestea, un întreg flux de articole, cărți, disertații, rapoarte, prelegeri, diverse tipuri de manuale ne vor spune cu ușurință ce este și ce nu este arta; ce și când a fost făcut de cineva, de ce și în urma căruia a fost făcut Suntem bântuiți de viziunea unui mic corp grațios, anatomizat de o mulțime de fani pentru a opera și analiza Și suntem forțați să presupunem că în vremea noastră arta este ceva nedefinit, deoarece se vorbește și se gândesc prea multe despre ea Probabil, un astfel de diagnostic este superficial Cu toate acestea, este de netăgăduit că starea de fapt în artă pentru majoritatea dintre noi pare nesatisfăcătoare Motivul pentru aceasta constă în faptul că suntem moștenitorii unei situații care nu numai că nu favorizează dezvoltarea artei, ci, dimpotrivă, dă naștere unor judecăți incorecte cu privire la aceasta Ideile și experiențele noastre tind să fie generale, dar superficiale sau, dimpotrivă, profunde, dar nu generale Negăm darul de a înțelege lucrurile care ne este dat de simțurile noastre Ca urmare, înțelegerea teoretică a procesului de percepție este separată de percepția în sine, iar gândirea noastră se mișcă în abstract Ochii noștri au devenit un simplu instrument de măsurare și identificare - de unde și lipsa ideilor care pot fi exprimate în imagini, precum și incapacitatea de a înțelege sensul a ceea ce vedem Desigur, în această situație, ne simțim pierduți printre obiecte care sunt destinate percepției directe Prin urmare, apelăm la un mijloc mai încercat - la ajutorul cuvintelor Această carte își propune să exploreze unele dintre caracteristicile percepției vizuale și, prin urmare, să ajute să învețe cum să o gestionezi Din câte îmi amintesc, am fost mereu angajat în artă: am studiat natura și istoria ei, am practicat activitatea artistică, mi-am antrenat ochiul și mâna, am încercat să mă mișc printre artiști, istorici de artă și profesori de artă Acest interes pentru artă a fost întărit de cercetările mele în psihologie Fiecare proces vizual este un domeniu de studiu pentru un psiholog, dar nimeni nu a analizat încă procesele de creativitate sau întrebările practicii artistice fără a apela la ajutorul psihologiei (Prin psihologie, mă refer la știința minții umane în toate manifestările sale, și nu doar o preocupare limitată cu problemele legate de "emoțiile umane" ) Unii esteticieni și istorici de artă folosesc munca psihologiei pentru a avea INTRODUCERE unele avantaje față de alți teoreticieni ai artei Alții nu înțeleg sau nu vor să admită că folosesc în mod inevitabil și psihologia, dar astfel de concepte teoretice care sunt fie "acasă", fie depășite și, prin urmare, în cea mai mare parte, se dovedesc a fi mult mai mici decât nivelul modern cunoştinţe Din acest motiv, încerc să aplic metodele și realizările psihologiei moderne în studiul artei Experimentele pe care le citez ca exemple și principiile gândirii mele psihologice se bazează în principal pe teoria Gestalt Această alegere mi se pare justificată Chiar și psihologii care critică și contestă prevederile psihologiei Gestalt sunt forțați să fie de acord că bazele cunoștințelor moderne existente despre percepția vizuală au fost puse în laboratoarele acestei școli particulare Dar asta nu este tot Bot a arătat în mai mult de cincizeci de ani de dezvoltare a psihologiei gestaltiste că metoda acesteia este similară cu principiile pe care sunt construite operele de artă Lucrările lui Max Wertheimer, Wolfgang Köhler, Kurt Koffka sunt literalmente saturate de problemele psihologiei artei În toate lucrările lor, întrebările de artă sunt analizate în detaliu Dar ceea ce contează cel mai mult este faptul că însăși natura dovedirii pozițiilor lor îl face pe artist să se simtă ca acasă Într-adevăr, era nevoie de ceva asemănător cu o viziune artistică asupra lumii pentru a reaminti oamenilor de știință că majoritatea fenomenelor naturii nu pot fi descrise în mod adecvat dacă sunt luate în considerare în părți Conștientizarea că întregul nu poate fi realizat prin adunarea părților separate nu a fost ceva nou pentru artist Timp de multe secole, oamenii de știință au făcut declarații valoroase despre realitate folosind argumente relativ simple, care nu excludeau complexitatea organizării și interacțiunii fenomenelor Dar niciodată o operă de artă nu a putut fi creată sau chiar înțeleasă de o minte incapabilă să perceapă și să realizeze structura integrată a întregului În eseul căruia își datorează numele teoria Gestalt, von Ehrenfels a subliniat că, dacă fiecăruia dintre cei doisprezece subiecți li se cere să asculte una dintre cele douăsprezece intonații ale unei melodii, atunci suma experiențelor lor nu ar corespunde sentimentului că un persoana ar experimenta dacă ar asculta întreaga melodie Mai târziu, multe experimente au arătat că manifestarea oricărui element depinde de locul și funcția acestuia în modelul întregului Fiecare persoană care gândește nu poate decât să admire dorința activă de unitate și ordine, care se manifestă deja prin simplul act de a privi un model simplu de linii drepte Percepția nu este o înregistrare mecanică a elementelor senzoriale, se dovedește a fi o abilitate cu adevărat creativă de a înțelege instantaneu realitatea, o abilitate de figurat, INTRODUCERE perspicac, inventiv și frumos Acum a devenit evident că calitățile care caracterizează activitatea unui gânditor și a unui artist sunt inerente oricărei manifestări a minții Psihologii au ajuns și la concluzia că acest fapt nu este un simplu accident Există principii generale care lucrează în diferitele facultăți mentale, pentru că creierul funcționează întotdeauna ca un întreg Orice percepție este și gândire, orice raționament este în același timp intuiție, orice observație este și creativitate Descoperirea că percepția nu este o înregistrare mecanică a elementelor, ci este înțelegerea și înțelegerea modelelor semnificative de structură a fost de mare beneficiu pentru umanitate Dacă acest lucru este adevărat pentru simplul act de a percepe un obiect, atunci, după toate probabilitățile, acest lucru se aplică și percepției artistice a realității În mod evident, artistul nu este un dispozitiv mecanic de înregistrare, precum propriile sale organe de vedere O reprezentare artistică a unui obiect nu poate fi privită ca o copiere plictisitoare și plictisitoare a detaliilor externe aleatorii Cu alte cuvinte, înțelegerea că imaginile realității au o oarecare valoare, chiar dacă sunt departe de o asemănare "naturalistă", a primit sprijin științific Am aflat cu mare entuziasm că, pe lângă cercetările mele, s-a ajuns la concluzii similare în domeniul educației artistice În special, Henry Schaefer-Simmern, inspirat de teoriile și ideile lui Gustav Britsch, a făcut o treabă grozavă de a dezvolta linii directoare practice pentru procesul creativ al artistului Prin cercetările sale, el a confirmat poziția conform căreia gândirea în lupta pentru o adevărată înțelegere a realității se dezvoltă (în evoluția ei logică) de la cele mai simple modele, percepute vizual, până la cele mai complexe Astfel, am obținut dovezi că modelele de percepție descoperite experimental de psihologii Gestalt sunt confirmate și genetic Al patrulea capitol al acestei cărți conține comentarii ale unui psiholog asupra principalelor aspecte ale acestei teorii În lucrarea sa Desfășurarea activității artistice, Schaefer-Simmern a arătat în mod viu și clar că capacitatea de a exercita o activitate artistică nu este privilegiul unor indivizi talentați, ci este proprietatea oricărei persoane sănătoase căreia natura i-a oferit o pereche de ochi Din punct de vedere psihologic, aceasta înseamnă că studiul artei este o parte necesară a studiului omului Cu riscul de a stârni o amară nemulțumire din partea colegilor mei, aplic principiile în care cred cu un fel de nechibzuit unilateral Fac acest lucru parțial pentru că, în unele cazuri, este util să-mi exprim punctul de vedere cu o simplă simplitate și, prin urmare, să ofer o lustruire suplimentară a conceptului meu INTRODUCERE greve ulterioare și contraatacuri de critică De asemenea, trebuie să le cer scuze istoricilor de artă pentru că nu sunt atât de competenți în domeniul lor pe cât mi-aș dori În prezent, probabil că ar depăși capacitatea oricui de a explora pe deplin problema relației dintre teoria artelor vizuale și teoria psihologică corespunzătoare Dacă încercați să combinați două subiecte diferite, care, deși sunt legate între ele, nu sunt totuși create unul pentru celălalt, atunci apar multe inconsecvențe și lacune A trebuit să speculez unde nu puteam dovedi și a trebuit să-mi folosesc propriii ochi acolo unde nu mă puteam baza pe dovezile altora Am încercat să subliniez acele probleme care necesită o investigație sistematică Totuși, după ce s-a spus și s-a făcut totul, m-am simțit în locul lui Herman Melville, exclamând: "Toată cartea este doar o plasă, mai degrabă o plasă într-o plasă O, timp, efort, bani, perseverență și răbdare!" Unul dintre motivele care m-au determinat să scriu această carte a fost faptul că mulți oameni cred că s-au săturat de conversații de neînțeles, încurcate despre artă, în care, pretenționând semnificație artistică și științifică, jongla cu cuvinte puternice și estetică emasculată concepte, cu intruziv caută cu perseverență simptomele clinice, examinează cu atenție tot felul de lucruri mărunte și compun epigrame fermecătoare Arta este cel mai concret lucru din lume și nicio scuză nu poate fi găsită pentru cei care întunecă mintea oamenilor care vor să știe cât mai multe despre ea Dar chiar și lucrurile concrete se dovedesc uneori destul de complicate Am încercat să vorbesc despre ele cât mai simplu posibil, dar asta nu înseamnă că am folosit doar fraze și cuvinte scurte Când formularul este mai simplu decât conținutul său, informațiile conținute în ea nu își ating scopul A fi simplu înseamnă a-ți exprima direct opiniile, ilustrându-le constant cu exemple Aș dori să-mi exprim recunoștința față de trei dintre prietenii mei: Gepri Schäfer-Simmern, specialist în domeniul educației artistice, Meir Shapiro, istoric de artă și Hans Wallach, psiholog, pentru lectura unora dintre capitolele cărții când erau încă în manuscris și pentru comentariile și ofertele lor valoroase Comentariile perspicace ale studenților mei, care completau această carte, au acționat asupra neo ca un pârâu turbulent care măcina pietricele Mulțumiri tuturor instituțiilor și persoanelor care au permis reproducerea operelor lor de artă Vreau să le mulțumesc tuturor copiilor ale căror desene le-am folosit ca ilustrații Capitolul întâi ECHILIBRU Structura ascunsă a pătratului Tăiați un disc din carton închis la culoare și așezați-l pe pătratul alb în poziția prezentată în fig Locația discului poate fi determinată prin măsurarea distanței dintre laturile pătratului cu o riglă Ca urmare a unei astfel de operațiuni, se poate concluziona că discul este ușor decentrat Această concluzie nu este neașteptată pentru noi Nu trebuie să măsurăm: vedem deja că discul este oarecum decalat în raport cu centrul pătratului Cum se întâmplă această "viziune"? Ce facultăți ale minții ne oferă astfel de informații? Până la urmă, acesta nu este rodul rațiunii, deoarece nu ajungem la această concluzie ca urmare a gândirii abstracte Nici nu este o emoție, deși vederea unui disc excentric poate provoca unor persoane un anumit sentiment de disconfort, în timp ce alții, după ce conștientizează locația discului, au ceva ca un sentiment de satisfacție Emoția este mai degrabă o consecință a unei astfel de conștientizări, mai degrabă decât o modalitate a acestei conștientizări Descriind lucruri și obiecte, subliniem constant corelarea lor cu mediul "Mâna mea dreaptă este mai puternică decât stânga" - Acest catarg este strâmb - Pianul este dezacordat "Acest soi de cacao este mai parfumat decât celălalt" Orice obiect, de la un grăunte de sare la un munte imens, perceput direct, are o anumită dimensiune, adică ocupă un loc pe o scară de referință dată Dacă luăm proprietatea luminozității ca scară de referință, atunci pătratul nostru alb va fi în punctul cel mai înalt, iar discul negru în partea de jos În mod similar, fiecare obiect ocupă o anumită locație Cartea pe care o citești este o neclaritate situată între pereții camerei tale și obiectele din cameră În primul rând, ești tu însuți Pătratul iese undeva pe pagina cărții, iar discul se află în afara centrului acestui pătrat Niciun obiect nu este perceput izolat Percepția a ceva înseamnă a-i atribui acestui "ceva" un anumit loc în sistem: locație în spațiu, grad de luminozitate, distanță Cu alte cuvinte, fiecare act de percepție este o judecată vizuală Uneori se crede că judecata este monopolul intelectului Dar judecățile vizuale nu sunt rezultatul CAPITOLUL ÎNTÂI activitate intelectuală, deoarece aceasta din urmă are loc atunci când procesul de percepție s-a încheiat deja Judecățile vizuale sunt ingrediente necesare și imediate ale însuși actului de a percepe Văzând că discul este decentrat ra, este o parte esențială, inerentă a procesului vizual în general Percepția vizuală nu este doar percepție spațială Privind discul, probabil vom descoperi că nu este numai ocupă un anumit loc, dar arată și cumva neliniștit Orez nym, nerăbdător Această neliniște poate fi resimțită de noi ca o tendință a discului de a se mișca lateral, sau mai precis, ca o tensiune într-o anumită "direcție, de exemplu spre centru Deși discul este atașat rigid de acest loc și nu se poate mișca efectiv, nu mai puțin mărturisește tensiunea internă în interacțiunea sa cu pătratul care o înconjoară Și în acest caz, tensiunea nu este un rezultat suplimentar al imaginației sau rațiunii Este aceeași parte integrantă a obiectului reproducerii acceptare, cum ar fi dimensiunea, locația sau întuneric Deoarece tensiunea are amploare și direcție, ea poate fi reprezentată ca o "forță" psihologică Dacă discul este perceput în raport cu centrul pătratului ca un anumit efort, atunci atrage ceva la sine, care în realitate nu se află în figură Punctul care indică centrul pătratului nu este prezentat grafic în figură Este la fel de invizibil pentru ochi precum Polul Nord sau Ecuatorul Cu toate acestea, aceasta este mai mult decât o idee abstractă Acest punct face parte din modelul perceput și este un focar de forță invizibil, stabilit de conturul pătratului la o distanță considerabilă Se poate spune ca s-a obtinut prin "inductie" (la fel ca atunci cand curentul trece printr-un circuit electric intr-un alt circuit situat in apropiere, este "indusa") o tensiune secundara Astfel, există mai multe obiecte în câmpul vizual decât lovesc direct retina Exemplele de "structură indusă" nu sunt neobișnuite De exemplu, într-o imagine cu perspectivă centrală, un punct de intersecție invizibil al liniilor poate fi stabilit folosind lentile convergente, chiar dacă este practic imposibil să vezi orice obiect în punctul de intersecție În orice melodie, numai prin inducție, se pot "auzi" bătăile ritmice ale măsurii muzicale, de la care se abate intonația sincopată (la fel cum discul nostru se abate de la centru) Din nou, trebuie subliniat că o astfel de inducție ECHILIBRU nu este o acțiune a intelectului Nici nu este o interpolare bazată pe cunoștințe dobândite anterior Inducția este un element esențial a ceea ce este direct perceput în acest moment O astfel de figură percepută vizual ca un pătrat este în același timp goală și negoală, semnificativă și lipsită de sens Centrul este gura unei structuri ascunse complexe care poate fi studiată cu un disc (în același mod în care pilitura metalică repetă liniile de forță ale unui câmp magnetic) Dacă discul este plasat alternativ în locuri diferite din pătrat, veți constata că în unele cazuri arată mai stabil, în altele prezintă semne de tensiune într-o anumită direcție Uneori, starea lui poate fi incertă și fluctuantă Discul capătă cea mai stabilă stare dacă centrul său coincide cu centrul pătratului Pe fig se poate observa că discul este deplasat spre dreapta către limitele conturului Acest efect slăbește sau chiar se inversează odată cu distanța De exemplu, putem găsi distanța la care discul pare "prea comprimat", având tendința să sară din limitele conturului care îl conține În acest caz, spațiul gol dintre marginile pătratului și disc va părea comprimat, ca și cum ar avea nevoie de "aer de respirație" suplimentar Studiul arată că discul este afectat de forțele care acționează nu numai de-a lungul diagonalei pătratului, ci și de forțele formate de axele verticale și orizontale care se intersectează în centrul pătratului (Fig ) Centrul se dovedește astfel a fi intersecția acestor patru linii structurale principale Alte puncte situate pe aceste linii sunt mai puțin energice și puternice decât centrul, dar au și efect de influență Oriunde se află un disc, acesta este supus forțelor din partea tuturor factorilor structurali ascunși Forța și distanța relativă a acestor factori determină efectul lor combinat în configurația generală a forțelor În centru, toate forțele sunt într-o stare de echilibru și, prin urmare, locația centrală contribuie la starea cea mai calmă O altă stare relativ calmă poate fi găsită, de exemplu, prin deplasarea discului în diagonală Aparent, punctul de echilibru se află undeva lângă colțul pătratului și nu în apropierea centrului acestuia Aceasta înseamnă că, deși punctul central este mai puternic decât punctul de colț, acest avantaj este compensat de o distanță mai mare, precum magneții de diferite forțe În general, orice aranjament care coincide cu unul dintre CAPITOLUL ÎNTÂI caracteristicile "planului structural" (vezi Fig ), vor introduce un element de stabilitate, care poate fi, desigur, perturbat de alți factori Dacă influența dintr-o parte predomină, atracția va fi în acea direcție Când discul este situat exact la mijloc între centru și colț, atunci cei mai mulți privitori îl văd ca un efort către centru Orez Un sentiment neplăcut apare atunci când atracția cauzată de locația unui obiect este atât de vagă și neclară încât ochiul nu poate decide dacă presiunea asupra discului este în vreo direcție Cu o astfel de fluctuație, judecata vizuală devine dificilă, ceea ce interferează cu judecata perceptivă a privitorului În situații vagi, modelul perceput vizual încetează să determine conținutul a ceea ce percepem, iar factorii subiectivi, precum focalizarea sau preferința privitorului în orice direcție, devin mai eficienți și mai eficienți Când condițiile devin astfel încât ochiul nu poate fixa permanent locația reală a discului, atunci forțele despre care vorbim aici provoacă în imaginația noastră nu doar o atracție direcționată, ci o mișcare reală Dacă imaginea din fig arată pentru o fracțiune de secundă dacă în acest caz discul va fi perceput mai aproape de centru decât atunci când este afișat ECHILIBRU vayut mai mult timp? Potrivit lui Wertheimer, un unghi cu o ușoară abatere de la ° va fi perceput ca o linie dreaptă într-o scurtă prezentare Un fenomen similar poate fi observat atunci când acționările ceasului coincid unele cu altele, de exemplu la ora douăsprezece În acest moment, se pare că săgeata mare, după ce a zăbovit în poziția legată de săgeata mică, își întrerupe rotația uniformă pentru o clipă și abia apoi, ca urmare a unui mic salt, se eliberează Toate aceste exemple mărturisesc dorința percepției de a realiza cea mai simplă configurație structural În cele ce urmează, această idee va fi subiectul discuției noastre Exemplul de disc rătăcitor a arătat că modelul vizual conține mai mult decât elementele înregistrate de retină În ceea ce privește retină, diferența existentă între alb și negru, diferența de grad de iluminare și luminozitate este deja suficientă pentru a forma un model vizual; parametri precum dimensiunea, distanța și direcția oferă o imagine mai completă a acestui model Studiul a constatat că, pe lângă acest model vizibil, perceput vizual, obiectul percepției are și un așa-numit plan structural ascuns, ale cărui principale trăsături caracteristice sunt prezentate în Fig Acest plan oferă un cadru de referință care ajută la determinarea importanței oricărui element pictural pentru echilibrul întregii imagini, deoarece, de exemplu, o scară muzicală ajută la determinarea înălțimii în construcția compozițională a unei melodii Într-un alt caz, și chiar mai important, trebuie să trecem dincolo de "modelul stimulator" înregistrat de retină O imagine cu structura sa ascunsă nu este doar o grilă de linii După cum se arată în fig , modelul perceput vizual este un întreg câmp de forță De fapt, liniile din acest peisaj dinamic sunt creste sau brazde, pe ambele părți ale căror niveluri de energie scad treptat Aceste creste sau brazde sunt centrele fortelor de atractie si respingere, a caror influenta se extinde asupra mediului inconjurator Ceea ce se numește structura internă a pătratului (și există, de altfel, și o structură externă, o structură care depășește imaginea) este creată a doua oară datorită interacțiunii forțelor care decurg din imaginea percepută vizual, că este, din laturile pătratului Nici un loc din figură nu poate scăpa de această influență Este destul de probabil ca în piață să se găsească locuri "calme", dar liniștea nu indică absența forțelor active "Centrul mort" nu este mort Aici nu se simte nicio atracție deoarece la mijloc forțele de atracție din toate direcțiile sunt în echilibru Echilibrul punctului de mijloc pentru un ochi sensibil din cauza stresului I CAPITOLUL ÎNTÂI furia prinde viață Imaginează-ți imobilitatea unei frânghii care este trasă cu același efort în direcții diferite de doi bărbați El este nemișcat, dar energia din el este smulsă Pe măsură ce citiți această carte, rețineți că fiecare model vizual este dinamic Așa cum esența unui organism viu nu poate fi redusă la o descriere a structurii sale anatomice, tot așa esența experienței vizuale nu poate fi exprimată în centimetri, unghiuri sau lungimi de undă de lumină Aceste măsurători statice sunt aplicabile numai "stimulilor" individuali de percepție, care informează organismul despre lumea materială Dar funcția percepției - expresivitatea și sensul ei - este în întregime determinată de activitatea forțelor pe care le-am descris deja Orice linie trasată pe o bucată de hârtie, orice formă cea mai simplă turnată dintr-o bucată de lut, este ca o piatră aruncată într-un iaz Toate acestea sunt o tulburare a păcii, o mobilizare a spațiului Viziunea este percepția acțiunii Ce se înțelege prin forțe perceptuale? Probabil, cititorul a acordat deja atenție semnificației conceptului folosit "forță" Sunt aceste forțe doar o expresie figurată sau există cu adevărat? Și dacă ochii sunt reali, unde există? Ele ar trebui să existe în ambele tipuri de experiență umană, atât fizică, cât și psihologică Din punct de vedere psihologic, forțele de atracție ale discului există în experiența oricărei persoane care percepe acest disc Întrucât aceste forțe atractive au o direcție, o intensitate și un punct de aplicare, li se pot aplica legile descoperite de oamenii de știință pentru forțele fizice Din acest motiv, acest termen a fost adoptat de psihologi În ce sens se poate argumenta că forțele perceptive există nu numai în domeniul experienței subiective, ci și în lumea fizică? În obiectele pe care le percepem (un disc de carton închis, un pătrat, o coală de hârtie albă), ele, desigur, nu le conțin În aceste obiecte, forțele moleculare și gravitaționale acționează, ținând microparticulele într-o stare asamblată și împiedicându-le dezintegrarea Dar nu există forțe materiale care să miște un disc de hârtie situat excentric în direcția centrului pătratului de hârtie Și nici un efect magnetic nu este exercitat asupra ei de liniile desenate cu cerneală simplă Atunci unde sunt aceste forțe? Să ne amintim cum subiectul care percepe dobândește cunoștințe despre disc și pătrat Razele de lumină emise de soare sau de o altă sursă se ciocnesc de un obiect, sunt parțial reflectate și parțial absorbite de acesta O anumită cantitate de ECHILIBRU razele reflectate ajung la cristalinul ochiului și sunt proiectate pe o bază sensibilă numită retină Întrebarea este, poate că aceste forțe apar în procesul de excitație, care provoacă un fascicul de lumină într-un mozaic nelimitat de receptori de lumină minusculi localizați în retina ochiului? Această presupunere nu poate fi exclusă complet Dar organele receptive situate în retina ochiului sunt în esență independente În special, "conurile", care sunt în principal responsabile pentru identitatea percepției modelele, în termeni anatomici, aproape că nu sunt legate între ele, deoarece majoritatea dintre ele au propriile canale de comunicare cu nervul optic Aparent, chiar în centrul vizual al creierului, situat în partea din spate a capului, se creează însă condiții care permit astfel de procese Conform ideilor psihologilor Gestalt, regiunea cerebrală este sfera de activitate a forțelor electrochimice Nelimitat, ca, de exemplu, în cazul receptorilor de lumină, aceste forțe electrochimice interacționează liber între ele Excitația care a apărut într-unul dintre puncte, după toate probabilitățile, se răspândește în zonele din apropiere Experimentele lui Wertheimer cu iluzia mișcării pot fi citate ca exemplu care sugerează, aparent, o astfel de interacțiune Dacă două puncte de lumină sunt prezentate secvențial (în câteva fracțiuni de secundă) într-o cameră întunecată, atunci subiectul nu vede de cele mai multe ori două surse de lumină separate și independente situate la o anumită distanță una de cealaltă, ci doar una care se deplasează dintr-un loc în o alta Această iluzie a mișcării este atât de irezistibilă încât nu poate fi distinsă de mișcarea reală a punctului de lumină Wertheimer a concluzionat că acest efect este rezultatul "un fel de scurtcircuit psihologic" în regiunea vizuală a creierului Ca rezultat, energia dintr-un punct de excitație este transferată în altul Cu alte cuvinte, el a sugerat că excitațiile locale din creier se influențează reciproc în mod dinamic Cercetările ulterioare au confirmat validitatea acestei ipoteze și au adus cu ea informații suplimentare cu privire la natura exactă a proceselor care au loc în cortexul cerebral Deși toate aceste concluzii au fost indirecte și, de fapt, au relevat esența fenomenelor fiziologice din punctul de vedere al psihologiei, cu toate acestea, studiile ulterioare ale lui Koehler au deschis calea unui studiu direct al proceselor care au loc în creierul însuși Forțele cu care avem de-a face în procesul de studiu vizual al obiectelor pot fi considerate un omolog psihologic sau echivalent al forțelor fiziologice care operează în regiunea vizuală a creierului Deşi aceste procese treizeci CAPITOLUL ÎNTÂI sunt de natură fiziologică, din punct de vedere psihologic sunt resimțite ca proprietăți ale obiectelor percepute în sine Într-adevăr, în procesul de observare simplă este imposibil să le distingem de procesele fizice care au loc în obiect, la fel cum este imposibil să distingem un vis sau o halucinație de percepția unor evenimente "reale" Numai comparând diferite tipuri de experiență o persoană poate afla despre diferența dintre ceea ce este doar un produs al activității sistemului nervos și ceea ce se găsește în obiectele în sine Cu toate acestea, nu există niciun motiv să numim aceste forțe "iluzii" Nu sunt mai iluzorii decât culorile inerente obiectelor în sine, deși din punct de vedere fiziologic, culoarea este doar o reacție a sistemului nervos la lumina cu o anumită lungime de undă Din punct de vedere psihologic, forțele noastre vizuale sunt la fel de reale ca orice percepem, simțim sau gândim Conceptul de "iluzie" este convenabil de aplicat atunci când diferența dintre lumea psihologică și cea fizică ne obligă să operăm incorect cu obiecte materiale (de exemplu, dorința de a intra într-o oglindă sau dorința de a susține un perete vertical care pare a fi de aproximativ a cădea) Pentru artist, nu există un astfel de pericol, deoarece ceea ce este descris corect în artă este de fapt corect Artistul nu își folosește vederea pentru a folosi vopsele Dimpotrivă, el folosește culorile pentru a crea o imagine vizibilă, deoarece imaginea, și nu culorile în sine, constituie o operă de artă Dacă un perete apare vertical într-un tablou, atunci este de fapt vertical; iar dacă spațiul conținut în oglindă este perceput ca fiind convenabil pentru plimbare, atunci de ce nu ar trebui imaginea artistică, trecând peste oglindă, să facă o plimbare acolo, așa cum, de exemplu, acest lucru se întâmplă adesea în cinematograf Astfel, forțele care ne atrag discul se vor dovedi a fi "iluzorii" doar pentru cineva care ar decide să pornească motorul cu ajutorul lor Din punct de vedere al artei și din punct de vedere al percepției, ele sunt destul de reale Două discuri într-un pătrat Ca să ne apropiem puțin de complexitatea reală a operei de artă, să plasăm un alt disc în pătrat Ce se va întâmpla atunci? În primul rând, efectul interacțiunii apare nu numai între disc și pătrat, ci și între cele două discuri Când discurile sunt unul lângă celălalt, se vor atrage unul pe celălalt și pot apărea ca un întreg inseparabil De asemenea, puteți determina distanța dintre ele, la care se vor respinge, deoarece sunt situate prea aproape unul de celălalt Distanța la care apar aceste efecte va depinde de diametrul discurilor, de dimensiunea pătratului și de locația discurilor în pătrat ECHILIBRU Este posibil să se observe o astfel de poziție a discurilor în care acestea vor fi într-o stare de echilibru Prin ele însele, ambele discuri prezentate în Fig , a, arată dezechilibrat Luați împreună, opii formează o pereche simetrică care este în repaus Cu toate acestea, aceeași pereche poate părea complet dezechilibrat atunci când este mutată în alt loc (Fig ) Planul structural discutat mai devreme ajută la explicarea de ce se întâmplă acest lucru Cele două discuri formează o pereche datorită proximității, asemănării lor ca formă și dimensiune, dar și pentru că constituie singurul "conținut" al pătratului Ca membri ai unei uniuni duale, ei se străduiesc pentru o aranjare simetrică, adică au valoare egală și aceleași funcții în structura întregului Cu toate acestea, această judecată perceptivă este în conflict cu o altă judecată, care apare din cauza poziției relative a acestor două discuri Discul inferior ocupă un grajd poziție în centru Vârful are o locație mai puțin stabilă Astfel, locația ambelor discuri creează o anumită diferență între ele, ceea ce contrazice asocierea simetrică reciprocă Această contradicție este de nerezolvat Privitorul se trezește sfâșiat între două reprezentări vizuale incompatibile Acest exemplu arată că un model perceput vizual nu poate fi luat în considerare fără a lua în considerare structura mediului spațial înconjurător De asemenea, trebuie avut în vedere faptul că incertitudinea percepției poate apărea ca urmare a unei contradicții între forma modelului vizual și locația acestuia Orez Echilibru psihologic și fizic Discutând chestiunea influenței locației unui obiect asupra percepției sale, întâlnim inevitabil factorul echilibrului Toate elementele, în special într-o operă de artă, trebuie să fie distribuite în așa fel încât efectul de echilibru să fie realizat ca rezultat Dar ce este echilibrul și de ce este necesar? Din punctul de vedere al fizicii, echilibrul este o stare a unui corp în care forțele care acționează asupra acestuia se compensează reciproc În cel mai simplu exemplu, o stare similară este atinsă atunci când două forțe de mărime egală acționează în direcții opuse Această definiție se aplică și echilibrului vizual Ca orice corp fizic, fiecare model vizual care are limite are un punct de sprijin sau un centru de greutate Și la fel cum punctul de sprijin al unui obiect plat, chiar și de cea mai neregulată formă, poate fi determinat făcându-l echilibrat pe CAPITOLUL ÎNTÂI vârful degetului arătător, iar centrul modelului poate fi găsit prin încercare și eroare Potrivit lui Denman W Ross, cel mai simplu mod de a găsi centrul unui model vizual este de a muta treptat cutia în jurul modelului în sine până când acestea sunt în echilibru reciproc, apoi centrul cutiei coincide cu centrul modelului Dar nicio metodă rațională, cu excepția cazului în care luăm în considerare figurile care au forme geometrice regulate, nu este mai convenabilă decât simțul intuitiv al echilibrului pe care îl are ochiul uman Pe baza raționamentului nostru anterior, rezultă concluzia că percepem echilibrul în cazurile în care forțele fiziologice din cortexul cerebral sunt distribuite în așa fel încât se compensează reciproc În linii mari, centrul de greutate al imaginii coincide cu centrul cadrului Abaterile abia vizibile de la centrul geometric sunt cauzate în principal din două motive Diferența de "greutate" dintre părțile superioare și inferioare ale obiectului perceput vizual deplasează centrul obiectului în sus în procesul de percepție Deplasarea centrului spațiului închis în cadrul tabloului poate fi și rezultatul interacțiunii modelului vizual cu planul structural al planului imaginii În toate operele de artă în care un astfel de cadru este absent, cum ar fi în sculptură, punctul de sprijin este determinat de figura însăși, cu excepția cazurilor în care mediul își exercită influența (Să spunem o nișă în care poate fi plasată o sculptură sau un piedestal pe care stă această lucrare sculpturală ) Dacă ambele cântare se află într-o stare de echilibru, atunci după o leagăn ele îngheață într-o poziție calmă După aceea, ochiul nu vede nicio acțiune a forțelor fizice Observațiile noastre asupra poziției discului în pătrat au arătat că acest lucru nu se poate spune despre echilibrul perceptiv Într-o operă de artă, forțele care sunt în echilibru rămân vizibile Acesta este motivul pentru care artele statice precum sculptura și pictura pot transmite o viață plină de acțiune Există o serie de alte diferențe între echilibrul fizic și cel perceptiv Dansatorul din fotografie poate părea dezechilibrat, deși corpul lui era într-o poziție calmă în momentul fotografierii Aparent, nu este întotdeauna posibil să descrii modelul într-o anumită poziție și, în același timp, să demonstrezi stabilitatea completă pe pânză Pentru a oferi sculpturii o poziție verticală, trebuie să utilizați armături interioare, deși în exterior poate părea destul de echilibrat Un somnambul poate sta liniştit toată noaptea pe un picior Motivul acestui paradox este faptul că valoarea pentru echilibrul acestora ECHILIBRU Orez Numărul de factori percepuți, cum ar fi culoarea, dimensiunea, direcția, adesea nu se potrivesc cu factorii fizici echivalenti Hainele clovnului - roșii în partea stângă și albastre în dreapta - ca compoziție de culoare pot părea ochilor noștri asimetrice, deși ambele jumătăți ale costumului, precum ambele jumătăți ale trunchiului clovnului însuși, au greutate fizică egală Același lucru se întâmplă și în pictură Un obiect izolat fizic, cum ar fi o perdea pe fundalul unui tablou, poate echilibra aranjamentul asimetric al figurii umane Un exemplu expresiv în acest sens poate fi găsit într-un tablou din secolul al XV-lea care îl înfățișează pe Sfântul Mihail cântărind suflete omenești (Fig ) Doar o haină de rugăciune subțire, fragilă, goală, depășește vasul, pe care sunt patru diavoli uriași și două pietre de moară Dificultatea aici constă în faptul că cel care se roagă simbolizează doar greutate spirituală și, prin urmare, nu are o atracție vizuală CAPITOLUL ÎNTÂI Pentru a elimina această dificultate, artistul a folosit o pată mare întunecată de formă neregulată, așezând-o pe hainele îngerului, chiar sub cântarul nostru, în care se află sufletul sfânt Datorită numai atracției vizuale, care nu se află în obiectul fizic în sine, o pată întunecată creează o greutate care aduce imaginea din imagine în conformitate cu semnificația sa semantică Pentru ce este echilibrul? De ce o imagine dintr-un tablou are nevoie de echilibru? Trebuie amintit că în sensul vizual, precum și în cel fizic, echilibrul este o astfel de aranjare a elementelor de compoziție în care fiecare obiect se află într-o poziție stabilă, cum ar fi, de exemplu, o minge de biliard bătută într-un buzunar Factori precum forma, direcția, locația, într-o compoziție echilibrată, se determină reciproc În acest caz, se pare că nu este posibilă nicio schimbare, dar, în general, această compoziție pare "necesară" în toate părțile ei constitutive O compoziție dezechilibrată este aleatorie, temporară și, prin urmare, nerezonabilă Elementele sale tind să-și schimbe locul și forma pentru a lua o poziție care să satisfacă mai bine structura de ansamblu În asemenea condiții, gândul artistului devine de neînțeles Modelul se dovedește a fi nedefinit și este imposibil de decis căruia dintre contururile posibile i se poate atribui Avem impresia că procesul de lucru la imagine a fost întrerupt brusc undeva la mijloc Este nevoie de schimbare, imobilitatea lucrării devine un obstacol în calea percepției acesteia Incertitudinea temporală dă naștere unei senzații dureroase de timp oprit Acest fenomen este legat de afirmația mea anterioară că fiecare act de percepție este o judecată perceptivă Este imposibil să se determine înălțimea, dimensiunea, viteza de mișcare a unei persoane care plutește în spațiu deschis și, în general, este dificil de spus dacă se mișcă și dacă se mișcă, atunci în ce direcție Orice proprietate percepută vizual trebuie să fie determinată de mediul spațial și de timp Același lucru este valabil și pentru modelul echilibrat Firește, artistul dorește mereu să exprime un moment de inconstanță, incertitudine De exemplu, într-una dintre picturile lui El Greco pe tema Bunei Vestiri, îngerul este înfățișat mult mai mare decât Fecioara Maria Dar această disproporție simbolică ne frapează pentru că această compoziție este în centrul tuturor factorilor de echilibrare, altfel dimensiunile inegale ale celor două figuri ar însemna o lipsă de completitudine și, prin urmare, de sens Pretinde că absența ECHILIBRU Orez Gis A A Orez echilibrul nu poate fi exprimat decât prin intermediul echilibrului, că disonanța se dezvăluie doar prin armonie, sau că o parte există doar din cauza întregului, poate părea paradoxal doar la prima vedere Exemplele care urmează sunt preluate din testul Maitland Graves, care l-a folosit pentru a măsura capacitatea artistică a elevilor Comparați imaginile din fig Imaginea din stânga este echilibrată Combinația sa de pătrate și dreptunghiuri de dimensiuni și proporții variate par a fi în viața reală, dar sunt ținute în așa fel încât fiecare element să fie la locul său: nimic nu poate fi schimbat sau adăugat Comparați linia verticală bine definită și stabilă cu Fig , iar cu omologul său patetic ezitant din fig b Proporțiile din fig , b se bazează pe mici diferențe care fac ochiul să ezite în nehotărâre: dacă în fața lui sunt proporții echivalente, atunci sunt inegale; fie pătrate, fie pătrate Nu putem determina exact ce ne spune modelul Ceva mai complex, dar mai puțin iritant cu privire la incertitudinea sa, este prezentat în Fig , a Relațiile dintre linii de aici nu creează nici un dreptunghi clar, nici o curbură clară Toate cele patru linii sunt aproape la fel ca lungime În orice caz, această diferență nu este în măsură să convingă ochii noștri de dimensiunile lor inegale Modelul care plutește liber în spațiu arată ca, pe de o parte, o figură care se intersectează simetric cu o orientare vertical-orizontală și, pe de altă parte, un fel de zmeu cu axe diagonale simetrice Cu toate acestea, ambele interpretări sunt la fel de neconvingătoare Le lipsește claritatea liniștitoare din Fig , b este drept- CAPITOLUL ÎNTÂI Lipsa de echilibru nu transmite întotdeauna momentul de fluiditate inerent întregii configurații în ansamblu Pe fig , simetria crucii romano-catolice este arătată atât de rigid încât linia strâmbă este percepută pur și simplu ca un fel de distorsiune a figurii în ansamblu Aici, așadar, echilibrul modelului este resimțit într-o asemenea măsură încât face posibilă izolarea tuturor celorlalte ca element intruziv În asemenea condiții, lipsa de echilibru provoacă apariția unei interferențe locale, locale, în percepția unității întregului Greutate Probabil că va fi util în acest moment să descriem într-un mod mai sistematic cei doi factori care determină momentul echilibrului: ponderea și direcția cutare sau cutare element al compoziției artistice Greutatea depinde de locația elementului figurativ Un element situat în centrul compoziției sau aproape de acesta, sau situat pe o axă verticală care trece prin centrul compoziției, cântărește din punct de vedere compozițional mai puțin decât un element situat în afara liniilor principale indicate pe planul structural (Fig ) De exemplu, Fecioara Maria sau Hristos, situat în centru, poate fi succes în a da aspectul unei figuri mai mari și mai grele prin pictarea lor în culori adecvate sau prin folosirea altor mijloace care să nu perturbe echilibrul compoziției generale John van Pelt a subliniat că într-un grup de trei arcade simetrice, cea centrală ar trebui să fie mai lată* Dacă dimensiunile sale se potrivesc cu celelalte două arcade, atunci ar părea prea fragil și slab (Greutatea compozițională nu trebuie confundată cu "importanța" Un obiect situat în centru sugerează mai multă importanță decât obiectele situate pe laterale ) Elementul din partea de sus a compoziției este mai greu decât articolul din partea de jos, iar articolul din partea dreaptă are mai multă greutate decât articolul din stânga Atunci când se analizează compoziția picturală, poate fi util și principiul pârghiei, împrumutat din fizică Conform acestui principiu, greutatea elementului reprezentat crește proporțional cu distanța sa față de centrul echilibrului Deși acest lucru este adevărat, nu trebuie uitat că greutatea unei imagini nu există în spațiul gol (comparativ cu greutatea fizică a unui corp) și că, de obicei, percepția greutății este puternic influențată de alți factori puternici în localizarea acestuia obiectul reprezentat, care încalcă într-o anumită măsură principiul pârghiei J van Pelt, The essentials of compositeîon as apply to art, NY, , p ECHILIBRU Aparent, efectul de pârghie poate fi aplicat celei de-a treia dimensiuni - adâncimea Cu alte cuvinte, în spațiul reprezentat, cu cât obiectele sunt situate mai departe de privitor, cu atât au mai multă greutate Ettel D Puffer a descoperit că "perspectiva" care guvernează viziunea în spațiul îndepărtat are o putere de echilibrare extraordinară Acesta este probabil un caz special al efectului de ștergere mai general Acest factor nu poate fi cuantificat în niciun fel, întrucât un obiect situat la o oarecare distanță de privitor, datorită perspectivei, pare relativ mare Ca urmare, acest obiect poate părea mai greu decât permite zona imaginii sale de pe pânza artistică În "Micul dejun pe iarbă" de Manet, figura unei fete care culege flori în depărtare are o greutate mult mai mare decât cele trei figuri mari prezentate în prim-plan În ce măsură această impresie apare din faptul că, fiind situată în depărtare, pare mult mai mare în perspectivă decât permite spațiul pe care îl ocupă în imagine? Greutatea depinde și de dimensiunea obiectului Cu alte lucruri egale, un obiect mai mare va părea mai greu În ceea ce privește culoarea, roșul este mai greu decât albastrul, iar culorile luminoase sunt mai grele decât cele întunecate Pentru a se echilibra reciproc, aria spațiului negru trebuie să fie mai mare decât aria spațiului alb Acesta este parțial rezultatul unui efect de iradiere care face ca o suprafață strălucitoare să pară relativ mai mare Ca un factor în greutatea compozițională, Puffer a găsit "interes intrinsec" Atenția privitorului poate fi atrasă asupra spațiului unei imagini fie prin conținutul acesteia, fie prin complexitatea formei sale, fie prin alte trăsături (Compară buchetul multicolor de flori din Olympia lui Manet ) Un obiect mic poate adăuga farmec și farmec unui tablou care compensează greutatea redusă a dimensiunii sale mici În plus, experimentele recente sugerează că percepția poate fi influențată de dorințele sau temerile privitorului Ar fi interesant de știut cum se va schimba echilibrul din imagine dacă în ea este descris vreun obiect care provoacă simpatie sau antipatie subiectului care îl percepe Sentimentul greutății este ajutat de izolarea unui obiect de mediul înconjurător Luna și soarele pe un cer fără nori se vor clătina mult mai greu decât obiectele similare înconjurate de alte obiecte Pe scena teatrului, izolarea, singurătatea sunt folosite ca mod de expresivitate Foarte des actorii care joacă rolurile principale, E D Puffer, Studii în simetrie, "Monografii psihologice", , v , p - CAPITOLUL ÎNTÂI Orez cere colegilor din cele mai responsabile locuri să nu se apropie prea mult de ei Greutatea pare să fie influențată de forma și direcția obiectelor percepute După cum puteți vedea în exemplele cu forme geometrice simple, forma potrivită pare mai grea decât cea greșită În plus, compactitatea, adică gradul în care masa este concentrată în jurul centrului său, pare să afecteze și senzația de greutate Pe fig Figura , luată din testul Graves, arată un cerc relativ mic care echilibrează două forme mari: un triunghi și un dreptunghi Formele dispuse pe verticală par mai grele decât cele înclinate, dintre aceste "regularități" necesită mai mult Cu toate acestea, cele mai multe verificări experimentale Direcţie Direcția, ca și greutatea, afectează echilibrul La fel ca greutatea, percepția direcției este afectată de locația elementului de imagine Greutatea oricărui element al compoziției, fie că face parte dintr-un plan structural ascuns sau dintr-un obiect vizibil, atrage toate obiectele situate în vecinătate și astfel le impune o anumită direcție Am arătat deja atracția centripetă a discului cauzată de centrul pătratului Pe fig calul este perceput ca tras în adâncurile spațiului datorită faptului că atenția ne este atrasă de figura călărețului, în timp ce ia fig , datorită imaginii altui cal, același cal este adus în prim-plan În figura lui Toulouse-Lautrec, de unde este preluat acest fragment, acești doi factori se echilibrează reciproc Greutatea datorată atracției atenției a fost prezentată și în Fig În formele alungite, a căror orientare spațială se abate de la axa orizontală sau verticală printr-un unghi mic, se simte o anumită atracție către o direcție puternică din punct de vedere structural Poate că o atracție similară există și față de diagonală Forma obiectelor reprezentate presupune axe de simetrie corespunzătoare, iar aceste axe creează forțe direcționale Acest lucru este valabil nu numai pentru obiectele bine definite, cum ar fi figura umană, a cărei poziție verticală demonstrează în mod clar o forță direcționată vertical, ci și pentru oricare dintre detaliile sale, cum ar fi buzele unei guri, și, de asemenea, pentru un grup de obiecte, să zicem, mai multe persoane formând un dreptunghi imens Deci, de exemplu, în imaginea El ECHILIBRU Triunghiurile compoziționale "Pieta" lui Greco (Fig ) construiesc treptat grupuri de figuri în piramide alungite în sus Axele formate de formă permit deplasarea în două direcții opuse Elipsa prezentată în fig indică direcția nu numai în sus, ci și în jos Preferința pentru una dintre cele două direcții este cauzată de diverși factori Datorită obiceiului nostru de a citi modele percepute vizual de la stânga la dreapta, forma poate fi percepută ca fiind îndreptată spre dreapta, nu spre stânga Dacă un punct al formei este "fix", de exemplu, fiind același cu punctul de sprijin, forța va fi percepută ca emanând din acel punct Dacă una dintre laturile formei coincide cu cadrul, iar cealaltă se extinde în spațiul liber, cum ar fi triunghiul prezentat în Fig , forța se va deplasa către completarea liberă În mod similar, forma mâinii va tinde spre mână, iar forma ramului copacului spre coccis Forțele dirijate sunt create și de conținut Ea definește figura unei persoane ca mergând înainte sau căzând înapoi În "Portretul unei tinere fete" al lui Rembrandt, păstrat la Institutul de Artă din Chicago, ochii fetei sunt îndreptați spre stânga, oferindu-i astfel figurii sale integrale cea mai mare simetrie și stabilitate strict orizontală Direcțiile spațiale create de privirea unui actor sunt cunoscute ca "linii vizuale" pe scenă În orice operă de artă anume, un număr imens de factori discutați mai sus lucrează unul pentru și împotriva celuilalt, creând în cele din urmă echilibrul întregului Greutatea generată de culoare poate fi echilibrată de greutatea creată de locație CAPITOLUL ÎNTÂI Orez vm Direcția formei poate fi echilibrată prin deplasarea către centrul de greutate Complexitatea acestor relații contribuie la renașterea unei opere de artă Când se folosește mișcarea reală, de exemplu în balet, cinema, teatru, atunci direcția este indicată de mișcarea însăși Echilibrul se realizează fie "între evenimente care au loc în același timp (de exemplu, când doi dansatori se mișcă simetric unul față de celălalt), fie între evenimente care urmează unul după altul Editorii de film știu că după o scenă care înfățișează mișcarea de la stânga la dreapta, ar trebui dată o scenă care prezintă mișcarea de la dreapta la stânga Necesitatea elementară pentru acest tip de compensare de echilibrare a fost evidentă în mod clar prin experimente în care, după demonstrare pentru o anumită linie de timp lungă, curbată în mijloc la un unghi obtuz, drept nom linia era percepută ca o linie curbată în sens opus La fel, atunci când subiectul este luat în considerare i i Orez arborele o linie dreaptă, moderat deviată de la verticală sau orizontală, iar apoi o adevărată linie verticală sau orizontală, aceasta din urmă părea să fie înclinată în sens opus ECHILIBRU Impresia de greutate vizuală se formează și din vorbire și în locul de unde se aude De exemplu, într-un duet, asimetria dintre dansatorul care recită și cel care tace poate fi compensată de mișcarea mai activă a dansatorului tăcut Sus si jos După cum sa menționat deja, partea inferioară a modelului perceput vizual necesită mai multă greutate Sunt posibile două moduri: fie să dai părții inferioare suficientă greutate pentru a face întregul model să arate echilibrat, fie să-l completezi cu exces de greutate, astfel încât baza să pară mult mai grea decât partea de sus Herbert Sidney Langfeld spune: "Dacă cineva i se cere fără nicio măsurătoare să împartă o linie perpendiculară în jumătate, atunci nota sa va fi invariabil puțin mai mare decât cea reală Dacă linia este împărțită în jumătate cu cea mai mare precizie, atunci este foarte greu de imaginat că jumătatea superioară nu este deloc mai lungă decât cea inferioară În acest caz, creșterea dimensiunii jumătății inferioare acționează pur și simplu ca compensație Prin această compensare, ambele jumătăți pot fi făcute să arate egale Probabil, motivul acestei asimetrii sunt forțele gravitației Cu toate acestea, modul în care acestea afectează percepția este încă necunoscut Experiența în a face față obiectelor fizice îi spune unei persoane că o bază grea este asociată cu stabilitatea Cunoașterea acestui lucru are un anumit efect asupra evaluării privitorului asupra percepției echilibrului vizual De asemenea, este posibil ca caracteristicile fiziologice ale creierului să contribuie la apariția acestei asimetrii, indiferent de experiență Cu toate acestea, este posibilă și o combinație a acestor doi factori Clădirea pur sferică de la Expoziția Universală din de la New York a provocat o impresie neplăcută: părea că ar fi vrut să se ridice în aer, dar, fiind legată de pământ, nu a putut În acest design, contradicția dintre forma simetrică a mingii și spațiul asimetric a împiedicat mișcarea Utilizarea unei forme perfect simetrice într-un context asimetric este o chestiune delicată Un exemplu al modului în care poate fi rezolvată această problemă este roza * * de pe fațada Catedralei Notre Dame din Paris (Fig ) În ciuda dimensiunilor sale mici, această fereastră "reprezintă" echilibrul elementelor verticale și orizontale care o înconjoară Datorită faptului că linia verticală are mai multă rezistență, fereastra se sprijină undeva puțin deasupra centrului H S L a in gi e d, The aesthetic attitude, NY, , p * Trandafir - în arhitectură, o fereastră rotundă cu o legare de piatră sub formă de raze divergente din centru - Aprox ed CAPITOLUL ÎNTÂI Rzhe suprafață de formă pătrată, care formează cea mai mare parte a fațadei > Cu toate acestea, nu se poate argumenta că în artă sunt întotdeauna create modele care arată neapărat mai grele la bază Acest lucru este adevărat în peisaj, unde o persoană vede partea inferioară a câmpului perceput vizual, plină de clădiri, copaci, câmpuri și evenimente, în timp ce shebo pentru net este întotdeauna spațiu gol Nud în pictură, o coborâre constantă a centrului de greutate este imposibilă, deoarece din această cauză, echilibrul întregului tablou în ansamblu ar fi perturbat În schimb, jumătatea inferioară a imaginii magicianului este plină de mase uriașe, care sunt compensate cu jumătatea superioară de o culoare intensă sau de un obiect singuratic, vizibil Arta modernă, cu tendința ei spre abstractizare, câștigă foarte puțin dintr-o repartizare atât de neuniformă a maselor Atârnată în spațiu și bazându-se pe ea însăși, o imagine abstractă, datorită faptului că nu simte momentul gravitației pământului, pretinde a fi independentă de material realitate Această tendință se regăsește și în unele lucrări de sculptură și arhitectură modernă Unii artiști abstracti moderni susțin că picturile lor pot fi răsturnate liber, deoarece aceste lucrări sunt echilibrate în toate orientările spațiale Asemenea asigurări sună foarte îndoielnice, deoarece o astfel de prevedere exclude compensarea asimetriei spațiale Într-unul dintre experimente, douăzeci de subiecți au fost prezentați cu mai multe picturi abstracte și au fost rugați să indice unde din aceste picturi "sus" și unde "jos" În cele mai multe cazuri, subiecții au răspuns corect și, apropo, numărul de răspunsuri corecte ale studenților la artă a fost egal cu numărul de răspunsuri corecte ale studenților universităților non-art Laturile dreapta si stanga O problemă dificilă apare în legătură cu asimetria dintre dreapta și stânga Voi atinge această întrebare doar în legătură cu psihologia echilibrului vizual Unul dintre istoricii de artă, G Wölfflin, a atras atenția asupra faptului că, dacă o imagine este reflectată într-o oglindă, atunci nu numai aspectul ei se schimbă, ci și sensul său se pierde Wölfflin credea că acest lucru se datorează "lecturii" obișnuite a imaginii de la stânga la dreapta, iar când imaginea este răsturnată, ECHILIBRU' Orez acuratețea percepției ei se schimbă Wölfflin a observat că direcția diagonalei care merge din stânga jos spre dreapta sus este percepută ca ascendentă și câștigând înălțime, în timp ce direcția celeilalte diagonale pare a fi descendentă Orice obiect ilustrat pare mai greu dacă se află în partea dreaptă a imaginii De exemplu, dacă figura unui călugăr din pictura lui Rafael "Madona Sixtina" este rearanjată de la stânga la dreapta prin inversare, atunci devine atât de grea încât compoziția în ansamblu se răstoarnă (Fig ) Mercedes Gaffron a continuat această cercetare În cartea ei, analizând în detaliu lucrările lui Rembrandt, ea a încercat să arate că gravurile sale își dezvăluie adevărata valoare doar dacă privitorul le privește ca pe niște plăci de gravură și nu ca la ilustrațiile cu susul în jos cu care suntem obișnuiți Potrivit lui Gaffron, privitorul percepe desenul ca și cum și-ar fi concentrat atenția pe partea stângă a desenului Subiectiv, el se identifică cu partea stângă și tot ceea ce apare în această parte a imaginii este de mare importanță Această poziție este în concordanță cu concluziile la care a ajuns Alexander Dean în timp ce explora așa-numitul spațiu scenic din teatru Op spune că de îndată ce cortina se ridică la începutul actului, publicul începe să privească în partea stângă a scenei Partea stângă a scenei este considerată mai puternică Într-un grup de doi sau trei actori, cel din partea stângă va domina scena Evident, atunci când privitorul se obișnuiește să privească în partea stângă, atunci apare un al doilea centru asimetric în această parte a imaginii La fel ca centrul cadrului, acest centru subiectiv va avea propriul său sens și, așa cum v-ați aștepta, va avea în consecință CAPITOLUL ÎNTÂI influențează compoziția Ca urmare, se creează o relație contrapunctică între cele două centre concurente La fel ca spațiul din jurul centrului unei rame, spațiul din jurul centrului subiectiv din stânga poate avea o greutate mare De aceea figura grea a unui călugăr (Fig ), situată în stânga, nu strica echilibrul compoziției în ansamblu De îndată ce figura călugărului începe să se miște spre dreapta, în raport cu ambele centre, intră în vigoare "efectul de pârghie" Figura călugărului devine grea și, prin urmare, acest lucru este vizibil Există o distincție curioasă între "important" și "central" în stânga și "greu" și "evident" în dreapta În răstignirea lui Grunewald, pe care a realizat-o pentru Retabloul din Isenheim, grupul format din Fecioara Maria și predicatorul itinerant, situat în stânga, are semnificație datorită apropierii de figura lui Hristos, situată în centru, în timp ce Ioan Botezătorul , stând în dreapta, atrage atenția privitorului asupra scenei, pe care indică cu gestul său Dacă actorul intră pe scenă din dreapta, este remarcat imediat, dar dacă nu ocupă o poziție în centru, centrul acțiunii este pe stânga În pantomima tradițională engleză, Regina zânelor, cu care publicul ar trebui să se identifice, apare întotdeauna în partea stângă, în timp ce Regele rău vine întotdeauna din partea opusă, adică pentru privitorul din dreapta La sfârșitul cercetării sale, Wölfflin le reamintește cititorilor săi că a descris doar toate aceste fenomene asociate cu inversarea pe partea dreaptă și stângă, dar nu le-a explicat El adaugă: "Aceste fenomene par să aibă rădăcini adânci, gunoi care se extinde până la fundamentele naturii sentimentelor noastre" În prezent, explicația cea mai generală a acestui fenomen psihologic este dată doar empiric "A citi" o imagine de la stânga la dreapta este un obicei preluat într-un mod similar cu citirea unei cărți Gaffron conectează acest fenomen cu dominația emisferei stângi a cortexului cerebral, care, cu excepția cazului în care o persoană este "stângacă", conține centrii superiori ai creierului - vorbire, citire și scriere Dacă această dominație se aplică în mod egal centrului vizual stâng, atunci aceasta înseamnă "că suntem mai activ conștienți de datele percepute vizual care sunt percepute în câmpul vizual drept" * Vederea din dreapta este mai distinctă, prin urmare, în această zonă are loc percepția celor mai proeminente obiecte din mediu Atenția la ceea ce se întâmplă în stânga compensează senzația de asimetrie, iar ochiul se mișcă spontan din locul care ne-a atras mai întâi atenția către spațiul celei mai distincte percepții Acesta este punctul de vedere ipotetic în prezent M Gaffron, Dreapta și stânga în imagini "Art Quarterly", , voi , p ECHILIBRU Echilibrul și mintea umană Până acum, am descris echilibrul ca pe un mijloc de a ajuta la eliminarea incertitudinii și a neunității modelului vizual, adică ca un instrument necesar pentru înțelegerea imaginii artistice Aceasta nu este o soluție foarte comună, deoarece interpretarea mai comună a acestei probleme este aceea că artistul încearcă să atingă un echilibru în opera de artă de dragul satisfacerii propriei dorințe De ce este de dorit echilibrul artistic? Pentru că "po provoacă satisfacție și un sentiment de plăcere", argumentează teoria hedonică, care definește motivația umană ca urmărirea plăcerii și abținerea de la sentimente neplăcute Acum a devenit evident că această teorie onorata de timp este corectă, dar inutilă Ea explică totul și în același timp nimic, deoarece făcând acest lucru trebuie să știm de ce o anumită situație sau activitate provoacă un sentiment de plăcere În alte interpretări ale problemei echilibrului, s-a susținut că artistul se străduiește să atingă echilibrul datorită faptului că echilibrul este una dintre nevoile cele mai elementare ale corpului uman Se spune că atunci când se uită la un model dezechilibrat, subiectul care percepe, printr-un fel de analogie spontană, are un sentiment de dezechilibru în propriul său corp De aici apare necesitatea echilibrului compozițional Această afirmație se bazează mai degrabă pe teorie pură decât pe observații practice Până acum, nu există dovezi concrete că astfel de răspunsuri musculare la senzațiile percepute vizual ar fi frecvente, puternice și certe Căutarea de a explica răspunsurile vizuale (sau auditive) în termeni de kinestezic nu se limitează la psihologia echilibrului Criticile vor fi tratate ulterior Am propus deja o teorie alternativă pentru a explica acest efect Ea vede răspunsul vizual al privitorului ca o contrapartidă psihologică a impulsului pentru echilibru, despre care se crede că există în procesele fiziologice care au loc în cortexul cerebral Cu toate acestea, nici unul, nici celălalt concept teoretic nu este satisfăcător Ambele se referă doar la legi fiziologice specifice și, prin urmare, nu pot da o judecată obiectivă asupra acelor funcții spirituale profunde pe care arta le aduce cu ea Este de sperat că nevoia de echilibru este în concordanță cu experiența umană globală de un nivel superior Fenomenul de echilibru trebuie considerat într-un context mai larg CAPITOLUL ÎNTÂI Psihologia motivației a beneficiat foarte mult de un mod de gândire care a condus la concluzii similare de către oamenii de știință din diverse domenii ale cunoașterii Principiul entropiei din fizică, cunoscut și sub numele de a doua lege a termodinamicii, afirmă că fiecare stare a unui sistem izolat este un proces ireversibil de reducere a energiei active Universul tinde spre o stare de echilibru, în care toate formațiunile asimetrice existente sunt eliminate Astfel, orice activitate materială poate fi definită ca o încercare de echilibru În psihologie, reprezentanții teoriei Gestalt au ajuns la concluzia că orice manifestare a activității psihologice tinde, dacă este posibil, spre cea mai simplă, mai corectă, mai echilibrată organizare Sigmund Freud și-a interpretat "principiul plăcerii" în așa fel încât cursul evenimentelor mentale este stimulat de un fel de tensiune neplăcută, iar direcția cursului acestor evenimente merge în direcția reducerii tensiunii În fine, fizicianul Lanslot Law White a fost atât de impresionat de generalitatea acestei idei, încât a formulat "principiul unitar" care stă la baza oricărei activități naturale, conform căruia "în sistemele izolate, asimetria scade" Prin analogie cu aceasta, psihologii au definit conceptul de motivație ca fiind "lipsa de echilibru în organism, care urmărește să-l restabilească" Introducerea acestui principiu este, fără îndoială, o mare realizare În același timp, aplicarea sa unilaterală duce la o interpretare extrem de statică a motivației Organismul este înțeles ca ceva asemănător unui bazin de apă stătătoare, care intră în mișcare numai atunci când calmul tăcut al suprafeței apei este tulburat de căderea unei pietre aruncate în el Oprirea mișcării este asemănată cu restabilirea calmului suprafeței apei Freud a tras cele mai extreme concluzii din acest punct de vedere El a descris instinctele umane de bază ca o expresie a conservatorismului materiei vii, ca o tendință inerentă de a reveni la starea anterioară Freud a vorbit despre semnificația fundamentală a "instinctului de moarte", despre dorința de a reveni la existența anorganică Conform principiului economiei propus de Freud, o persoană se străduiește să-și cheltuiască cât mai puțin din energie Cu alte cuvinte, omul este leneș din fire În contrast cu acest punct de vedere, se poate sublinia că o ființă umană care nu suferă de handicap fizic sau psihic își vede vocația nu în pasivitate, ci în acțiune, mișcare, schimbare, creștere, progres, producție, creativitate, cercetare Nu există nicio justificare pentru ideea ciudată că viața înseamnă să încerci să te sinucizi cât de bine poți LL Whyte, Principiul unilar în fizică și biologie, NY, ECHILIBRU mai curând În realitate, principala caracteristică a unui organism este că acesta iese din legile biologice ale naturii, deoarece, împrumutând constant energie nouă din mediu, corpul uman se încăpățânează să lupte împotriva săpăturii generale a entropiei Acest punct de vedere nu neagă importanța echilibrului Echilibrul este scopul final al oricărei dorințe îndeplinite, al oricărei sarcini îndeplinite, al oricărei probleme rezolvate Dar cursele de cai sunt organizate nu numai de dragul victoriei În viața unui om, echilibrul poate fi atins doar parțial și temporar, dar chiar și atunci când o persoană este interesată de o anumită efort pentru activitate, el încearcă în mod constant să organizeze forțele opuse care alcătuiesc situația sa de viață în așa fel încât cel mai mult ca rezultat se realizează un posibil echilibru Trebuie convenite îndatoririle și nevoile care împing adesea o persoană în direcții diferite, iar în cadrul grupului de oameni din care face parte, trebuie să fie posibilă reducerea dezacordurilor la minimum Echilibrul transmite "rulare Discuția de mai sus se aplică domeniului artei în două privințe În primul rând, echilibrul compoziției reflectă tendința, care, după probabilitatea sa, este sursa întregii activități din univers Arta realizează ceea ce nu se va realiza niciodată în realitate, deoarece în viața umană se observă constant o ciocnire de interese Dar, în același timp, o operă de artă nu este o reflectare a echilibrului în oglindă Dacă definim arta ca fiind căutarea echilibrului, armoniei, ordinii, unității - și acesta este al doilea aspect al considerației mele despre artă - vom ajunge în aceeași mizerabilă unilateralitate la care ajung psihologii atunci când propun o înțelegere statică a motivaţiei umane Așa cum expresivitatea vieții se bazează pe o activitate direcționată și nu pe o liniște goală, fără sens, tot așa expresivitatea unei opere de artă este generată nu de echilibru, armonie, unitate, ci de natura organizării forțelor dirijate care sunt în echilibru, unește, dobândește succesiune și ordine O operă de artă este o judecată asupra esenței realității Dintr-un număr nedefinit de configurații de forță posibile, opo selectează și afișează una În orice astfel de configurație, întregul determină locul, caracterul și semnificația fiecărei forțe și, la rândul său, structura integrală ia naștere din interacțiunea tuturor forțelor care alcătuiesc acest întreg Aceasta înseamnă că fiecare CAPITOLUL ÎNTÂI modelul existent este prezentat în forma sa de viață O operă de artă este o soluție necesară și finală la problema modului de organizare a unui model autentic cu caracteristici date Dacă unei persoane care nu este versată în artă i se spune că aceasta se ocupă de imaginea echilibrului sau armoniei, atunci, evident, poate ajunge la concluzia că celebra lucrare a artistului nu este mai bună decât activitatea unei servitoare care, într-un formă simetrică, aranjează diverse bibelouri și ornamente Și în timp ce ghidul muzeului va căuta să explice rațiunea de a fi * a unei opere de artă, arătând în detaliu modul în care culorile, masele și direcțiile se echilibrează reciproc în tablou, omul de rând va presupune că artiștii, datorită unor considerente proprii, au transformat distracția servitoarei într-o ambarcațiune dusă Multe din ceea ce se spune în aceste zile despre artă îl pune pe spectator în poziția unei persoane căreia i s-a spus cum funcționează o mașină necunoscută, dar nu i s-a spus nimic cum să o folosească Doar atunci când i se va face clar spectatorului că o operă de artă are un anumit conținut și că orice organizare formală și cromatică este subordonată exclusiv scopurilor de exprimare a acestui conținut, abia atunci va înțelege de ce aceste forme echilibrate pot fi tratate cu respect Noțiunea că arta se ocupă doar de relații pure formale, cum ar fi echilibrul, induce oamenii în eroare și îi înstrăinează de artă Această noțiune are un efect la fel de negativ asupra practicii art Despre un artist care își abordează opera cu singura intenție de a obține echilibrul și armonia în ea, fără absolut nicio atenție față de ceea ce încearcă să echilibreze, se poate spune cu certitudine că, jucându-se arbitrar cu formele, și-a irosit talentul Indiferent dacă o operă de artă este realistă sau abstractă, numai conținutul operei de artă poate determina ce model trebuie ales și cum ar trebui să fie subordonat organizării imaginii sau compoziției Prin urmare, funcția de echilibru poate fi înțeleasă numai atunci când este înțeles sensul care este exprimat de acest echilibru Potrivit lui Leonardo da Vinci, într-un tablou pictural bun, distribuția sau aranjarea figurilor trebuie "produsă în conformitate cu evenimentul pe care doriți să-l înfățișați"' Concentrarea atenției privitorului asupra conținutului lucrării * Semnificație (franceză) - Notă, trad ■Leonardo da Vinci, Opere alese, vol P, M -L , , p ECHILIBRU trebuie făcută conștient sau formulată într-un fel intelectual Aceasta este o chestiune de poziție a artistului, care aparent este dincolo de sfera conștiinței sale Madame Cezanne într-un scaun galben După o lungă expunere a teoriei, aș dori să dau un exemplu concret al metodei pe care o apăr Am ales în mod deliberat un tablou care la prima vedere pare simplu, frumos, dar poate lipsit de gust - o lucrare lângă care obișnuiții galeriilor de artă nu petrec mult timp Pentru a dezvălui bogăția artistică a acestei capodopere, analiza mea este obligată să fie detaliată Lucrarea lui Cezanne la portretul soției sale stând într-un fotoliu galben (fig ) a durat din până în În primul rând, combinația dintre calmul extern cu activitatea internă atrage atenția Figura unei femei care se odihnește într-un fotoliu este plină de energie care iradiază în direcția privirii ei Figura pare solidă și stabilă, dar în același timp ușoară, parcă suspendată în aer Opa se ridică, dar în același timp, de la sine, rămâne pe loc Această trecere evazivă a unei culori la alta, putere și energie, duritate, stabilitate și libertate nemărginită reprezintă un echilibru specific de forțe care constituie tema acestei lucrări Cum se obține acest efect? Pictura are un aranjament vertical cu proporții aproximative de : Acest format contribuie la alungirea verticală a întregului și sporește caracterul alungit al figurii, scaunului, capului Scaunul arată mai subțire și mai subțire decât rama de imagine, iar silueta este mai subțire decât scaunul Astfel, se creează o scară de creștere a armoniei, care merge de la fundalul imaginii prin scaun până la figura situată în prim-plan În același timp, umerii și brațele formează un oval în jurul punctului mijlociu al cartipei, un miez central stabil, contracarând modelul dreptunghiular și repetându-se la o scară mai mică în contururile buntului Clapeta din spate este împărțită de o centură de culoare închisă în două dreptunghiuri (Fig ) Ambele sunt mai întinse decât cadrul în ansamblu Proporțiile dreptunghiului de jos sunt : , iar dreptunghiul de sus este : Aceasta înseamnă că aceste dreptunghiuri subliniază sensul liniei orizontale mai viguros decât cadrul tabloului subliniază pe cea verticală Deși dreptunghiurile reprezintă contrapunct față de verticală, ele întăresc și mișcarea în sus a întregii piese, deoarece înălțimea dreptunghiului de jos este puțin mai mare decât a celui de sus Potrivit lui Ross, ochiul se mișcă în direcția intervalelor descrescătoare, adică spre partea de sus a imaginii Scara de amplificare a armoniei, care se extinde de la fundalul imaginii către privitor, a fost deja discutată mai sus Aceasta este- CAPITOLUL ÎNTÂI Orez efectul de topire este sporit de o serie de alte caracteristici Cele trei elemente principale ale imaginii se suprapun spațial: o scară de trei planuri duce de la fundal prin fotoliu până la figura în sine Această scară tridimensională este susținută de una bidimensională - o serie de pași care apar dintr-o ușoară refracție a centurii întunecate din stânga, prin colțul scaunului, spre cap În mod similar, o creștere a luminozității duce de la o tablă întunecată la o față și palme deschise la culoare, care sunt două centre compoziționale, două focare compoziționale Culoarea roșie aprinsă a hainei contribuie la ridicarea figurii Toți acești factori se combină într-o mișcare înainte puternică, în expansiune Cele trei planuri principale se suprapun în direcția de la stânga la dreapta Această mișcare secundară spre dreapta este neutralizată de poziția scaunului, care este în principal ECHILIBRU Xia în jumătatea stângă a imaginii și, prin urmare, creează o mișcare suplimentară de decelerare spre stânga Dar mișcarea dominantă spre dreapta este sporită de poziția asimetrică a figurii în raport cu scaunul, deoarece figura se află în jumătatea dreaptă a scaunului Direcția generală spre dreapta este îmbunătățită și mai mult de împărțirea inegală a figurii, cea mai mare parte fiind pe partea stângă (Nasul împarte fața aproximativ în proporție de : ) Și din nou, gdaz-ul se mișcă în direcția intervalelor descrescătoare, adică de la stânga la dreapta Gulerul în formă de pană, la rândul său, ne atrage și privirea spre partea dreaptă Figura unei femei și scaunul sunt înclinate aproximativ la același unghi față de cadru Amintiți-vă că toate direcțiile în sine sunt destul de vagi, astfel încât o anumită direcție de înclinare poate fi sus stânga, jos dreapta sau ambele în același timp Cu toate acestea, compoziția întregului ajută la definirea direcțiilor Atât partea superioară a figurii, cât și centrul părții inferioare a scaunului se află pe axa verticală centrală a picturii Acest aranjament stabilește un punct de sprijin în partea de jos a scaunului, în raport cu CAPITOLUL ÎNTÂI torul este înclinat spre stânga Capul femeii, dublu stabilizat de poziția sa - locația pe verticala mijlocie și în centrul dreptunghiului superior din fundal - este baza, față de care corpul figurii este înclinat înainte și spre dreapta Astfel, două centre compoziționale sunt situate unul față de celălalt Capul - sediul creierului, conștiinței și minții - se odihnește ferm Mâinile - unelte - ies ușor înainte, simbolizând activitatea potențială Dar contrapunctul simplu complică situația Deși capul este în repaus, aranjamentul său dinamic, asimetric "de profil" și ochii precauți conțin un element de activitate Mâinile, deși întinse înainte, sunt îndoite într-o formă simetrică calmă Poziția înclinată înainte a figurii este echilibrată reciproc de faptul că masa principală a figurii feminine se sprijină ferm pe scaun și toate acestea, la rândul lor, sunt amplasate în siguranță în partea inferioară a imaginii Partea superioară a figurii feminine se termină liber în spațiu Dar ridicarea liberă a capului este restrânsă nu numai de locația sa centrală, ci și de apropierea de marginea superioară a cadrului imaginii, care se extinde suficient pentru ca capul să îi ofere o nouă casă Așa cum într-o scară muzicală melodia se ridică de la o notă joasă printr-o octavă la o notă mai înaltă, așa figura din cadrul unei imagini se ridică deasupra bazei inferioare, doar pentru a găsi o nouă pauză pentru sine deasupra, lângă marginea superioară a cadrului La fel ca așa-numita melodie "conducătoare", capul aflat în poziția sa superioară nu este doar îndepărtat cât mai mult posibil de baza inferioară, de la punctul său de plecare, dar în același timp este surprins de noua sa poziție superioară, la care este abordari (Deci, există o asemănare între structura unei scări muzicale și compoziția în cadrul unei imagini Ambele reprezintă o combinație a două principii structurale: o creștere treptată a intensității prin ascensiune de jos în sus și o simetrie a bazei și vârfului, datorită care procesul de ascensiune este transformat într-o atracție către o nouă bază Astfel, îndepărtarea de starea de repaus este o imagine în oglindă a întoarcerii la starea de repaus ) Dacă această analiză este corectă, nu numai că va dezvălui bogăția conexiunilor dinamice conținute într-o operă de artă, ci va arăta și că aceste conexiuni creează un echilibru special de odihnă și acțiune, care a fost descris anterior ca temă, sau conținut, a imaginii Numai atunci când realizezi cum interpretează aceste conexiuni conținutul, abia atunci poți înțelege și aprecia meritul lor artistic Ar trebui adăugate încă două observații generale Din cele ce urmează se va vedea că conținutul imaginii este parte integrantă din ECHILIBRU parte din intentia ei Numai atunci când recunoaștem capul, corpul, mâinile, fotoliul etc în diverse forme, ele își pot juca rolul compozițional special Cel puțin faptul că capul este purtătorul minții umane este la fel de important ca forma, culoarea și locația sa Pentru a transmite un sens similar al lucrurilor, elementele formale ale imaginii ca simboluri abstracte sunt întotdeauna forțate să fie complet diferite Iar cunoștințele privitorului despre ceea ce este o femeie așezată de vârstă mijlocie contribuie în multe feluri la o semnificație mai profundă a lucrării Mai remarcăm că compoziția se sprijină pe un fel de contrapunct, adică pe un ansamblu de elemente echilibrate reciproc Dar aceste forțe antagoniste nu sunt contradictorii și nu intră în conflict între ele Ele nu creează incertitudine Incertitudinea derutează ficțiunea pentru că forțează privitorul să vacileze între două sau mai multe afirmații care nu formează un tot coerent Contrapunctul pictural, de regulă, este o scară ierarhică, adică creează o forță dominantă, dominantă alături de una secundară, subordonată În sine, fiecare relație, fiecare conexiune nu este într-o stare de echilibru, dar luate toate împreună, se echilibrează reciproc în structura lucrării în ansamblu Capitolul doi DEFINIȚIE * Mă uit la subiect Văd lumea din jurul meu Ce înseamnă aceste afirmații? În viața de zi cu zi, viziunea sau viziunea este în esență un mijloc de orientare practică Aceasta înseamnă că ochiul uman fixează orice obiecte situate în orice loc Aceasta este o întârziere a celor mai nesemnificative semne Soțul intră în dormitor noaptea târziu Observă o pată întunecată pe fundalul alb al pernei În acest sens, el "vede" că soția lui este la locul ei obișnuit Cu o iluminare mai favorabilă, va vedea în mod natural mai mult, dar, în principiu, orientarea necesită doar un minim de indicii, stimuli vizuali Când activitatea creierului este perturbată, o persoană își pierde capacitatea de a percepe vizual forma într-o asemenea măsură încât nici măcar nu poate recunoaște forma unui cerc la prima vedere Cu toate acestea, el este capabil să efectueze munca zilnică și chiar să exceleze în ea El poate distinge între o ființă umană, pe care o vede ca pe ceva lung și îngust, și o mașină, pe care o vede la fel de mult mai largă Pentru deplasarea pe stradă, acest tip de informații elementare sunt destul de suficiente pentru el În viața lor de zi cu zi, mulți oameni nu profită de simțul lor normal al văzului Percepția ca învățare activă Evident, percepția vizuală înseamnă mai mult decât ceea ce am descris mai sus Ce reprezintă? Procesele optice descrise de fizicieni sunt binecunoscute Obiectele din jurul nostru emit sau reflectă raze de lumină Lentila ochiului reflectă imaginile acestor obiecte către retină, care la rândul ei transmite acest mesaj către creier Dar cum rămâne cu experiența psihologică corespunzătoare? ♦ Acest capitol din textul în limba engleză se intitulează "Shape" Următorul capitol este intitulat "Formular" În rusă, ele au un înțeles semantic comun și sunt traduse ca "formă" Întrucât în capitolul Arnheim se ocupă de probleme legate de aparență, îi dăm o traducere provizorie ca "formă" (vezi și explicația autorului despre Utilizarea acestor termeni la p ) - Aprox ed CONTUR A existat o tendință în rândul oamenilor de știință de a descrie această experiență vizuală în termeni de procese fizice Când vine vorba de percepția vizuală, se presupune că mintea umană funcționează ca un aparat de fotografiat Dar dacă, în loc de presupuneri, oamenii de știință se bazează fără prejudecăți pe fapte, vor descoperi că percepția este altceva decât un mijloc mecanic de înregistrare a lucrurilor În primul rând, vederea nu este o percepție pur pasivă Lumea imaginilor nu este pur și simplu imprimată în organele de simț care reflectă în mod fiabil informațiile vizuale Mai degrabă, dimpotrivă, le obținem luând în considerare obiectul Cu degete invizibile, alunecăm prin spațiul din jurul nostru, simțim obiectele, le atingem, apoi le examinăm cu atenție suprafețele, le trasăm limitele, le studiem textura Acest proces este extrem de activ Confruntați cu aceste fenomene, gânditorii greci antici au descris pur fizic procesele de percepție De exemplu, Platon în dialogul său "Timaeus" susține că un foc nobil curge din ochii unei persoane cu un flux dens și uniform de lumină, care încălzește întregul corp uman Astfel, se stabilește o punte tangibilă între subiectul care percepe și obiectul perceput, iar de-a lungul acestei poduri pe drumul către ochiul uman și prin el și în sufletul uman se mișcă impulsuri luminoase care emit obiectul perceput Pe vremea aceea, optica era primitivă, dar experiența pe care o ilustrează încă trăiește și rămâne în descrierile poetice, de exemplu în următoarele cuvinte ale lui T S Eliot: "Și un fascicul invizibil de raze mi-a străpuns ochii, ca niște trandafiri pe care i-au privit eu, aveau propriul lor aspect - aspectul unei flori! Astfel, percepția diferă de procesele care au loc într-o cameră prin faptul că este o explorare și un studiu activ a lumii înconjurătoare, obiectul perceput, și nu înregistrarea pasivă a acestuia Percepția este un proces extrem de selectiv, nu numai în ceea ce privește concentrarea asupra a ceea ce atrage atenția, ci și în ceea ce privește modul în care un obiect este privit și manipulat Camera înregistrează toate detaliile cu aceeași acuratețe, percepția nu Din punct de vedere fizic, percepția este limitată doar de rezoluția retinei Dacă examinăm în mod deliberat un obiect, vom descoperi că ochii se adaptează în așa fel încât observă fiecare detaliu Percepția vizuală obișnuită nu este un proces de cercetare amănunțit Dar ce vedem când ne uităm? T S E și t, Four Quartets, NY, , p CAPITOLUL DOI Caracteristici de "prindere"* Procesul vizual înseamnă "prinderea", o conștientizare rapidă a mai multor trăsături caracteristice ale unui obiect: albastrul cerului, curba fermecătoare a gâtului unei lebede, forma dreptunghiulară a unei cărți, strălucirea rece a metalului, dreptatea unui ţigară Câteva linii și puncte sunt ușor percepute ca o "față" nu numai de oamenii civilizației moderne, care pot fi bănuiți că au un acord comun cu privire la un astfel de "limbaj simbolic", ci și de oamenii primitivi, animalele și copiii Köhler, arătându-le cimpanzeilor cele mai primitive păpuși de pluș cu nasturi negri în loc de ochi, le-a provocat frică Un turist karyka capabil, cu ajutorul unui număr mic de linii bine alese, poate crea o similitudine uimitoare între portret și personalitate Recunoaștem cunoscuții de la distanță doar după mersul sau conturul unei siluete O fotografie tipărită prost poate transforma o față în câteva puncte gri, fără trăsături, și totuși fața poate fi recunoscută Pe scurt, un număr mic de trăsături caracteristice determină individualitatea obiectului perceput și creează un model integrat, care este, de asemenea, influențat de o serie de proprietăți secundare Este nevoie de un anumit nivel de pregătire și experiență pentru a percepe o imagine care conține un număr mare de detalii realiste, dar nu dezvăluie în mod clar trăsăturile perceptive caracteristice ale întregului Jung spune o poveste despre nativii africani care nu au putut înțelege o fotografie făcută dintr-o revistă care le-a fost arătată până când unul dintre ei, trasând conturul cu degetele, a exclamat: "Deci acesta este un om alb!" Concepte perceptuale Există dovezi convingătoare că în dezvoltarea organică percepția începe cu o conștientizare rapidă a trăsăturilor caracteristice și cele mai izbitoare ale structurii Un astfel de experiment a fost realizat Un copil de doi ani și un cimpanzeu li s-au arătat două cutii, dintre care una, având forma unui triunghi de o anumită dimensiune și formă, este întotdeauna umplută cu mâncare delicioasă După aceea, și-au transferat cu ușurință experiența în triunghiuri de diferite tipuri Au fost prezentate cu triunghiuri de dimensiuni mai mari sau mai mici, triunghiuri răsturnate Triunghiul negru pe fundal alb a fost înlocuit cu un triunghi alb pe fundal negru Dar aceste modificări nu au creat mari dificultăți de identificare Rezultate similare au fost obținute în experimente cu șobolani Lashley a susținut că un astfel de transfer elementar de experiență "este caracteristic CONTUR toate ființele vii, de la insecte la primate Datele experimentale au necesitat schimbări radicale în teoria percepției Aparent, astăzi nu mai este posibil să considerăm viziunea ca o tranziție de la particular la general Dimpotrivă, devine din ce în ce mai evident că datele primare ale percepției sunt trăsăturile structurale generale ale obiectului perceput Prin urmare, ideea generalizată a unui triunghi nu este rezultatul final al abstracției intelectuale, ci este o experiență directă și elementară, mai simplă decât înregistrarea detaliilor individuale Un copil mic are o idee generalizată despre un câine în general (doggishness), deși la această vârstă nu este încă capabil să distingă un câine de altul În cele ce urmează, voi arăta că această descoperire psihologică are o importanță decisivă pentru cunoașterea formei de artă Noua teorie se confruntă cu propria sa problemă specifică Trăsăturile structurale generale care sunt inerente obiectului percepției nu sunt în mod evident reprezentate tocmai de niciun stimul anume; model de conducere Dacă, de exemplu, capul unei persoane sau o serie întreagă de capete este perceput ca rotund, atunci ideea generalizată a unui cerc în general, "rotunzime", nu face parte din stimul Fiecare cap de om are propria sa formă complexă, inerentă doar acestui cap, care abordează conceptul de "rotunzime" Cu toate acestea, dacă ideea de cerc nu este dobândită în mod direct intelectual, ci este percepută în realitate, atunci se pune întrebarea cum pătrunde această proprietate în rezultatul percepției (percepției) Consider că configurația stimulului intră în procesul de percepție, în sensul că excită în creier un model specific de categorii senzoriale generale, adică o stimulare similară cu cea care are loc - într-o descriere științifică, când, ca echivalent al oarecare fenomen al realităţii este dat un sistem de concepte generale Așa cum prezența fenomenului ca atare este exclusă în conceptul științific însuși, tot așa rezultatul percepției nu poate conține, nici parțial, nici în întregime, materialul stimulului ca atare Cel mai bun mod pentru un om de știință de a înțelege ce este un "măr" este să-i măsoare volumul, greutatea, forma, locația și gustul Cel mai bun mod de a înțelege stimulul de măr este reprezentarea stimulului în termeni de un model specific de calități senzoriale generale, cum ar fi o idee generală de cerc, greutate, aromă de fructe etc Există o înregistrare pasivă a tuturor sau a unora speciale Vezi; E D Adrian, Fundalul fizic al percepției, Oxford, , p •' CAPITOLUL DOI contururi digitale, dimensiuni, nuanțe de culoare, când privim un chip uman (cel puțin la prima vedere)? Privirea feței nu înseamnă oare formarea unor modele de calități generale, precum grația și armonia întregului, claritatea liniilor arcadelor supraciliare, curba nasului, albastrul ochilor? Există o potrivire a caracteristicilor perceptuale la structura oferită de materialul stimul, nu percepția materiei prime în sine Nu folosim aceste modele sau categorii integrale de formă, proporție, volum, culoare atunci când privim ceva, recunoaștem ceva sau ne amintim ceva? Nu sunt aceste categorii precondiții necesare care ne permit să înțelegem prin percepție? Atâta timp cât ne uităm la o formă simplă, regulată, să zicem un pătrat, acest fenomen rămâne implicit Se pare că ideea unui pătrat este deja cuprinsă în stimul Ce vom vedea dacă părăsim lumea formelor clar definite create de om și aruncăm o privire asupra peisajului din jurul nostru? Masa de copaci și desișurile de tufișuri sunt o priveliște destul de haotică Trunchiurile și ramurile unor copaci pot crea anumite direcții de care se agață ochiul nostru, iar copacii sau tufișurile întregi pot ieși adesea într-o formă de con sau bilă ușor de perceput Se vede structura generală a baldachinului, precum și textura fundalului verde creat de acest baldachin Dar în peisajul din jurul nostru, există multe lucruri pe care ochii noștri pur și simplu nu sunt capabili să le "prindă" Și numai în măsura în care o panoramă haotică poate fi percepută ca o configurație de direcții, volume, forme geometrice, culori clar definite, putem spune că este percepută cu adevărat de noi Mecanismele activității creierului care fac posibilă această claritate a percepției nu sunt încă cunoscute Putem presupune că, ca răspuns la caracteristicile perceptuale conținute mai mult sau mai puțin clar în materia primă a stimulului, în cortexul vizual apar modele corespunzătoare cu o structură simplă Acest concept este teorie pură, bazată doar pe faptele experienței de viață Dacă noțiunea de mai sus este corectă, suntem îndreptățiți să spunem că percepția constă în formarea "conceptelor perceptuale" Pentru modul obișnuit de gândire, această terminologie este incomodă, deoarece sentimentele, senzațiile sunt întotdeauna limitate la concret, în timp ce conceptele se ocupă de abstractizare Cu toate acestea, procesul de percepție vizuală descris mai sus, aparent, îndeplinește condițiile pentru formarea conceptului Viziunea se ocupă de materia primă a experienței, formând un model adecvat de forme generalizate care se aplică nu numai acestui caz, ci și unui număr infinit de alte cazuri Folosirea cuvântului "concept" nu implică în niciun caz că percepția este o operație intelectuală Descris despre CONTUR Procesele ar trebui să fie considerate procese care au loc în organele vizuale Acest termen indică asemănarea izbitoare dintre activitatea elementară a percepției senzoriale și activitatea superioară a gândirii logice Această asemănare este atât de mare încât psihologii, căzând adesea în eroare, au presupus că percepția senzorială a primit sprijin ascuns din partea intelectului Ei au vorbit despre calcule inconștiente, concluzii sau concluzii, întrucât au acceptat fără nicio dovadă poziția că percepția în sine se limitează doar la înregistrarea mecanică a influențelor lumii exterioare În prezent, se poate susține că aceleași mecanisme funcționează la ambele niveluri - perceptiv și intelectual În consecință, termeni precum "concept", "judecata", "logică", "abstracție", "concluzie", "calcul" etc , trebuie inevitabil folosiți în analiza și descrierea cunoștințelor senzoriale În consecință, psihologia modernă ne permite să considerăm procesul de a vedea ca o activitate creativă a minții umane La nivel senzorial, percepția realizează ceea ce este cunoscut în domeniul minții ca "iopimapie" Fiecare privire umană este o anticipare a abilității uimitoare a artistului de a crea modele care explică experiența de viață în termeni de formă organizată Privirea umană este o percepție bruscă a esenței Ce este un contur? Conturul este una dintre caracteristicile esențiale ale unui obiect, surprinsă și percepută de ochiul uman Opa se referă la aproape toate aspectele spațiale ale lucrurilor, cu excepția locației și orientării Cu alte cuvinte, conturul nu spune memoriei unde se află obiectul și dacă este cu susul în jos sau cu susul în jos În primul rând, vorbind de contur, ne referim la limitele masei Solidele D sunt limitate la suprafețe D Limitele suprafeței sunt unidimensionale (de exemplu, linii) Granițele exterioare ale obiectelor pot fi explorate liber de simțurile noastre Dar conturul unei încăperi, al unei peșteri sau al unei guri este format din limitele interioare ale obiectelor solide, iar în obiecte precum o ceașcă, o pălărie sau mănuși, granițele exterioare și interioare formează conturul împreună sau concurează cu fiecare altele în drepturile lor În plus, aspectul unui obiect nu este niciodată determinat doar de imaginea care afectează ochii observatorului Partea invizibilă a mingii, care își completează în mod logic forma rotunjită și este doar parțial percepută din față, face de fapt parte din obiectul percepției Vedem nu o parte din minge, ci întreaga minge Ceea ce este bine cunoscut memoriei acţionează ca cunoaştere, care, după ce a adăugat CAPITOLUL DOI supuse observării directe Prin urmare, atunci când privim o față umană, părul invizibil situat în spatele capului uman este o parte integrantă a imaginii percepute În mod similar, forma interioară a lucrurilor este adesea prezentă în procesul vizual de formare a conceptelor O persoană poate percepe un ceas ca pe o carcasă care conține un mecanism de ceas El poate privi hainele umane ca învelitoare în jurul corpului sau poate vedea corpul ca un recipient pentru diferite organe, mușchi și vase de sânge Înțelegerea diferită a ceea ce constituie forma vizibilă a unui obiect este reflectată în diferite tipuri de artă Stilul artistic creat de Renaștere a limitat forma la ceea ce poate fi văzut dintr-un punct de vedere fix Egiptenii, indienii americani, artiștii cubiști au ignorat această limitare Copiii desenează copilul în burta mamei, boșmanii includ organele interne și intestinele în desenul cangurului, iar sculptorul Henry Moore dă capului uman aspectul unei coif goale, ale cărei părți interioare sunt la fel de importante ca și cele exterioare În cele din urmă, din cele spuse mai sus, rezultă că forma unui obiect nu este neapărat identică cu granițele reale ale corpului fizic Când o persoană a fost întrebată cum arată o scară în spirală, a descris-o cu degetul ca pe o spirală în sus Astfel, el a reprodus nu conturul obiectului, ci axa principală, care de fapt nu există în obiect Prin urmare, forma reală obiectul este format din caracteristicile sale spațiale esențiale Influența trecutului Aspectul unui obiect este determinat nu numai de ceea ce atrage privirea în procesul de percepție Experiența momentului prezent nu este niciodată izolată Aceasta este cea mai recentă și cea mai recentă experiență din numărul infinit de experiențe senzoriale care s-au întâlnit pe calea vieții omului Prin urmare, o nouă imagine intră în contact cu urmele lăsate în memoria unei persoane din acele imagini pe care le-a perceput în trecut Aceste urme de forme interacționează între ele pe baza asemănării lor, iar noua imagine nu poate scăpa de această influență Imaginile cu o formă clar definită sunt adesea suficient de puternice pentru a rezista oricărei influențe vizibile a urmelor de memorie Uneori imaginile se dovedesc a fi vagi, neclare și se pot schimba cu o anumită influență Orez , d este perceput destul de clar ca o combinație între o linie verticală și un triunghi Cu toate acestea, atunci când același model este prezentat ca ultimul dintr-o serie întreagă de desene, probabil îl vom percepe nu ca un triunghi, ci ca unul dintre colțurile unui pătrat, restul căruia este ascuns în spatele peretelui CONTUR În mod similar, semnificația schiței prezentate în Fig , se schimbă brusc dacă ni se spune că acesta este gâtul unei girafe care trece prin fața ferestrei În acest caz, descrierea verbală reînvie urmele memoriei vizuale, care sunt suficient de asemănătoare cu imaginea din imagine, și stabilește contactul cu acestea Sub influența acestui contact, imaginea cu contururi spațiale neclare capătă o formă care contribuie la o asemănare și mai puternică între urmele memoriei și imaginea din desen Într-un experiment binecunoscut tuturor studenților la psihologie, s-a demonstrat că percepția și reproducerea unor lucruri vagi, obscure imaginile depinde de conținutul instrucțiunii verbale De exemplu, fig a a fost reprodus ca b când a fost Orez și fi cu d Orez se spune că acum va fi arătată o clepsidră pentru scurt timp, în timp ce fig c a fost reprodus după ce s-a raportat că obiectul care trebuia prezentat subiecților era o masă de lemn De obicei, astfel de experimente sunt folosite în mod greșit pentru a dovedi propoziția că ceea ce vedem este determinat de ceea ce știam deja înainte În realitate, ele ilustrează doar faptul că noua imagine este o parte integrantă, indivizibilă, a stocului imens de imagini stocate în cămara memoriei noastre Această legătură cu trecutul poate avea sau nu un efect notabil Acest efect depinde dacă urmele mobilizate sunt suficient de puternice pentru a fi obținute (avantaj față de inconsecvența structurală a modelului perceput, Bcv este determinată prin compararea rezistenței structurii stimulatoare și a rezistenței structurale a urmelor imaginii asociate unei imagini date Alte experimente au arătat că, dacă o figură dată, prezentată de sute de ori unui observator, este întipărită în memoria lui, ea rămâne totuși de nerecunoscut atunci când este prezentată într-un nou context De exemplu, deși figura din fig , dar a fost atent studiată, figura din fig , b a fost perceput spontan ca un dreptunghi și un pătrat, și nu ca un hexagon familiar, înconjurat de formele prezentate în fig , p Exemple similare de mascare arată că atunci când internă CAPITOLUL DOI structura modelului de stimulare este prea contrară celei care a fost studiată anterior, în acest caz nici puterea experienței trecute nu își poate avea efectul Influența memoriei este deosebit de puternică atunci când o mare nevoie personală forțează subiectul care percepe să vadă obiecte cu aceste proprietăți perceptuale Un bărbat care își așteaptă iubita la colț de stradă aproape că o va vedea fiecare figură feminină care se apropie, iar această tiranie din urmele memoriei va fi mai puternică în fiecare minut Un susținător al psihanalizei în fiecare operă de artă încearcă să găsească o imagine simbolică a organelor genitale sau a uterului Faptul impactului pe care nevoile îl au asupra percepției este folosit de psihologi în testele Rorschach Obscuritatea structurală a petelor de cerneală utilizate în aceste teste permite o mare variabilitate în interpretarea lor Astfel, un subiect individual are posibilitatea de a alege în mod spontan interpretarea care este caracteristică stării sale de spirit și psihicului său Percepția formei Cum se pot descrie trăsăturile spațiale care caracterizează acest sau acel contur? Aparent, cel mai corect mod este de a determina aranjarea spațială a tuturor punctelor caracteristice acestei forme Un exemplu este tehnica celebrului arhitect renascentist Leon Battista Alberti, pe care el CONTUR Orez recomandat cu tărie studenţilor-sculptori săi Orez este preluat din eseul său Despre sculptură Cu ajutorul unei rigle, a unei busole și a unui plumb, orice punct al statuii poate fi descris ca o măsurare a unghiurilor și distanțelor Un anumit număr de astfel de măsurători poate fi suficient pentru a crea o copie a statuii Sau, după cum spune Alberti, o jumătate a figurii ar putea fi făcută în insula Paros, cealaltă în munții Carrara, și totuși cele două părți s-ar potrivi împreună Caracteristica acestei metode este capacitatea de a reproduce obiecte individuale, ceea ce duce la rezultate uimitoare Nici un alt mod nu poate CAPITOLUL DOI A Orez numai pe baza măsurătorilor, care trebuie să fie aplicabile unui rezultat prestabilit, pentru a crea și obține forma caracteristică a statuii Care este situația în percepție? Pentru a percepe forma, ochiul uman trebuie mai întâi să observe și Orez Orez apoi adăugați și aranjați aranjamentele spațiale ale mulțimii de puncte care formează această formă Această metodă este apropiată de practica perceperii lucrurilor la acei oameni care, ca urmare a leziunilor cerebrale, și-au pierdut capacitatea de a vedea Prin mișcarea capului sau a degetului mâinii, ei trasează conturul unei figuri date și apoi, pe baza acestor date senzoriale, concluzionează că în fața lor, de exemplu, se află un triunghi Prin comportamentul lor, sunt ca un turist care, restabilind în minte toate întorsăturile traseului său în labirintul unui oraș necunoscut, ajunge la concluzia că rătăcește tot timpul într-un cerc vicios Ochiul normal nu face nimic de genul acesta De obicei, el realizează imediat forma, adică înțelege regularitatea generală a structurii acesteia Ce formă vede ochiul? Dacă avem în fața noastră o figură simplă, obișnuită, care îi dictează fără ambiguitate forma ochiului, răspunsul va fi foarte simplu Pătratul va fi perceput ca un pătrat Dar cum rămâne cu imaginea din fig ? Este logic să ne gândim de ce majoritatea oamenilor văd spontan în el un pătrat, și nu o altă figură, reprezentată, de exemplu, în fig , b și , s? CONTUR Dacă mai adăugăm patru puncte la cele care alcătuiesc figura din fig , atunci acest pătrat va dispărea în figura care sa dovedit acum - un octogon sau, mai degrabă, chiar un cerc (Fig ) În centrul liniilor de intersectare prezentate în Fig , mulți văd un cerc alb, iar unii văd un pătrat, deși nu există nicio urmă a acestor cifre De ce vedem pătrate sau cercuri și nu alte forme? O explicație pentru astfel de fenomene va fi dată de legea de bază a percepției vizuale, descrisă de psihologii Gestalt Această lege Orez susține că orice model de stimulare este perceput în așa fel încât structura rezultată să fie, în măsura în care condițiile date permit, cât mai simplă Simplitate Ce se înțelege prin "simplitate"? Pentru scopurile noastre, este necesar să definim simplitatea nu numai în ceea ce privește efectele sale asupra individului, ci și în ceea ce privește condițiile structurale precise și specifice care fac modelul perceput vizual simplu Acest lucru trebuie făcut atât în raport cu tiparul pe care îl întâlnim în experiență, cât și în relație cu stimulii care provoacă această experiență De fapt, natura simplității poate fi înțeleasă doar dacă o considerăm ca o proprietate a modelului fizic în sine, indiferent dacă este percepută în prezent de cineva sau nu În practică, conceptul de "simplitate" este folosit de obicei în două moduri S-ar putea spune că un cântec popular este mai simplu decât o simfonie sau că desenul unui copil este mai simplu decât un tablou Tiepolo În acest caz, referindu-se la modele care conțin doar câteva elemente și, în consecință, doar câteva conexiuni și relații, ele înseamnă de obicei utilizarea conceptului de "simplitate" în sensul cantitativ al cuvântului În acest caz, antonimul cuvântului "simplitate" va fi cuvântul "complexitate" Adesea, în domeniul artei, conceptul de "simplitate" indică ceva mai important În desenele copiilor, precum și în operele de artă primitivă, simplitatea întregului se realizează prin concise CAPITOLUL DOI mijloace Nu vom găsi așa ceva în niciun stil artistic de mai târziu Chiar și lucrările care par "simple" sunt de fapt destul de complexe Dacă luăm în considerare suprafețele unei statui egiptene, conturul unui templu grecesc antic sau relațiile dintre elementele de formă din sculptura africană, constatăm că acestea sunt extrem de simple Același lucru se poate spune despre imaginile zimbrilor din peșterile preistorice, despre imaginile sfinților bizantini sau despre picturile lui Henri Rousseau Motivul pentru care s-ar putea să ezităm să numim "opere de artă" desenul unui copil obișnuit, o piramidă egipteană sau anumite structuri "funcționale" este tocmai lipsa minimului necesar de complexitate sau strălucire Când o operă de artă este lăudată pentru "simplitatea sa inerentă", aceasta este înțeleasă ca organizarea întregii bogății de semnificații și forme într-o structură generală care definește clar și precis locul și funcția fiecărui detaliu într-un singur întreg Lui Kurt Badt i se pare paradoxal să-l numească pe Rubens unul dintre cei mai simpli și conciși artiști El explică: "Pentru a înțelege și a realiza simplitatea lucrărilor sale, trebuie să aveți capacitatea de a înțelege ordinea care domină vasta lume a forțelor actorice" Badt definește simplitatea artistică ca "cea mai prudentă secvență de mijloace bazată pe o perspectivă intuitivă a esenței pe care orice altceva ar trebui să o servească" Ca exemplu de simplitate artistică, el menționează metoda creativă a lui Tițian de a picta în mișcări scurte "Sistemul dublu de suprafețe și contururi este aruncat la o parte S-a atins un nou grad de simplitate Completarea completă a imaginii se obține folosind o singură metodă Până acum, linia a fost condiționată de obiect A fost de obicei folosit atunci când era necesar să se desemneze fie limitele unui obiect, fie tepi-ul acestuia, fie pentru a sublinia punctul principal În lucrările lui Tițian, spațiul, luminozitatea, aerul sunt, de asemenea, descrise cu ajutorul unei linii, adică cerința unei mai mari simplități este astfel îndeplinită La rândul său, această prevedere impune ca stabilitatea constantă a formei să fie identificată cu procesul de viață în continuă schimbare În mod similar, la un anumit stadiu al dezvoltării sale, Rembrandt a abandonat utilizarea albastrului în numele simplității, deoarece nu se armoniza cu maro auriu, roșu și măsliniu Badt citează, de asemenea, ca exemplu tehnica desenului grafic a lui Dürer și a contemporanilor săi, care au înfățișat umbre și volume cu aceeași linie ondulată care a fost folosită pentru a desena contururile figurii în sine Din nou, simplitatea se realizează prin combinarea mijloacelor picturale și expresive Într-o operă de artă a unui artist matur, se pare că toate obiectele seamănă între ele Cer, mare, pământ, copaci, CONTUR iar figurile umane arată de parcă ar fi fost făcute din aceeași substanță, ceea ce nu distorsionează natura acestor obiecte, ci, supuse puterii unificatoare a marelui artist, le recreează într-o formă nouă Fiecare mare artist recreează o lume în care lucrurile familiare sunt prezentate în așa fel încât nimeni nu le-a mai perceput până acum Aici există o regândire a vechiului adevăr într-o formă nouă, comprimată Unitatea intenției artistului duce la simplitate incompatibilă cu complexitatea Această simplitate este eficientă numai atunci când Orez folosește bogăția experienței, mai degrabă decât să scape de ea și nu încearcă să se treacă în brațele abstinenței slabe În știință, principiul economiei afirmă că atunci când mai multe ipoteze corespund faptelor deodată, atunci dintre ele trebuie aleasă cea mai simplă Potrivit M R Cohen și E Nagel, "o ipoteză va fi mai simplă decât alta dacă numărul elementelor de tip independent în primul caz este mai mic decât în al doilea" O astfel de ipoteză îi permite omului de știință să acopere toate aspectele realității pe care le investighează cu cel mai mic grad de admisibilitate și, dacă este posibil, să explice nu numai o combinație dată de lucruri și evenimente, ci și o întreagă gamă de fenomene care se încadrează în această categorie În estetică, principiul economiei înseamnă că artistul nu trebuie să lupte pentru mai mult decât este necesar pentru a-și atinge obiectivele El urmează exemplul dat de natură Cu toate acestea, așa cum va deveni clar mai târziu, simplitatea nu poate fi determinată doar de numărul de elemente conținute în model Este adevărat că numărul de elemente are un anumit efect asupra simplității întregului, dar exemplele date în Fig și arată că un model cu un număr mare de elemente poate avea totuși o structură mai simplă Cele șapte elemente (note) ale unei octave întregi sunt combinate într-un model și sunt amplificate progresiv la intervale regulate Pe fig din dreapta are doar patru elemente, dar acest model este mai puțin simplu decât primul Conține elemente: o a patra cădere, o a cincea și o a treia în sus În plus, au fost folosite două direcții diferite M R C o h e n and E N a g e An introduction to logic and stiint method, NY, , p , CAPITOLUL DOI leniya și trei intervale diferite Drept urmare, structura modelului, în ciuda numărului mai mic de elemente, pare mai complexă În mod similar, un pătrat obișnuit cu cele patru laturi și cele patru colțuri va fi mai simplu decât un triunghi neregulat (Fig ) Într-un pătrat, toate cele patru laturi ale sale sunt egale în lungime și sunt la aceeași distanță de centru Sunt utilizate doar două direcții - verticală și orizontală Toate unghiurile unui pătrat au aceeași dimensiune Modelul în ansamblu este strict simetric în raport cu toate cele patru axe Există mai puține elemente într-un triunghi, dar variază și ca dimensiune si locatie Toate acestea duc la absența oricărei simetrii O linie dreaptă este simplă deoarece folosește o direcție constantă Liniile paralele vor fi mai ușor decât liniile care se intersectează deoarece relația lor este definită de o distanță constantă între ele Unghiul drept este mai simplu decât celelalte unghiuri, deoarece produce o împărțire a spațiului bazată pe repetarea aceluiași unghi (Fig ) Orez a și fig , b sunt similare, cu excepția faptului că aranjarea relativă a părților din Fig b oferă un centru comun și, prin urmare, face ca modelul să pară mai simplu Acum pot defini noțiunea de simplitate prin trăsăturile structurale care formează modelul vizual Într-un sens absolut, un obiect este simplu atunci când constă dintr-un număr mic de trăsături structurale caracteristice Într-un sens relativ, un obiect va fi simplu atunci când în el este organizat un material complex cu ajutorul celui mai mic număr posibil de caracteristici structurale caracteristice Prin "caracteristici" nu mă refer la elemente Caracteristicile sunt proprietăți structurale care - când vine vorba de aspectul unui obiect - pot fi descrise în termeni de dimensiuni ale distanțelor și unghiurilor Dacă cresc numărul de raze dintr-un cerc de la zece la doisprezece, numărul de elemente va crește, dar numărul de "trăsături" va rămâne același Indiferent de numărul de raze, un unghi și o distanță sunt suficiente pentru a descrie CONTUR structura întregului Caracteristicile structurale ar trebui determinate de modelul holistic Mai puține caracteristici dintr-o zonă limitată contribuie adesea la mai multe caracteristici ale întregului sau, cu alte cuvinte, ceea ce face o parte mai simplă poate face întregul mai puțin simplu Condiții de simplitate Consider că dorința pentru cea mai simplă structură inerentă activității creierului face ca rezultatul percepției să fie cât se poate de simplu Dar simplitatea experienței rezultate depinde și de: a) simplitatea stimulului din care ia naștere tiparul perceptiv; b) simplitatea înțelesului pe care îl transmite obiectul percepției; c) reciprocă sensul mozavisimost și rezultatul percepției; d) "atitudinea" psihologică a subiectului perceptor pіііііdіі că două modele arată identic sau asemănător între ele numai dacă unul dintre aceste modele este o copie exactă celălalt în toate elementele măsurabile: formă, direcție, mărime, culoare Toate exemplele de combinație paradoxală a unui obiect și a unei imagini sunt posibile doar pentru că reconstrucția se bazează pe structurile și trăsăturile caracteristice vizibile ale modelului care informează despre expresivitatea acestuia, •і ini și oo precizie și completitudine Privind problema "identității" și "recunoașterii" lucrurilor creează dificultăți, întrucât logicienii moderni ne-au obișnuit cu gândirea orică, conform căreia imaginea fie creează o iluzie, fie presupune doar un "sens" bazat pe Mon și anunț De fapt, toate imaginile sunt percepute (într-o măsură și alta) literal ca "ființa" lucrurilor, ele sunt o imagine a ipiiirі th În loc să presupună naiv că Rebbe-Inc care se joacă cu un băț ca cu o păpușă este victima unei iluzii, ar fi trebuit să-și dea seama că nu este neobișnuit ca un folkmet, fiind o bucată de lemn, să fie în același timp și un imaginea iiskului Indienii americani i-au considerat pe oamenii de știință albi făptașii foametei, deoarece aceștia, după ce au schițat zimbrii, i-au "luat" pe str ts g a caietelor lor Astfel, indienii, pornind de la asemănarea negativă, au identificat obiectul cu imaginea lui Nu au încercat să omoare bivolul din carte și să-l mănânce, nu au făcut-o ■ Eu din schițe și un fel de "simbol" magic: zimbrii erau atât creaturi reale, cât și ireale în același timp A doua identificare a unei imagini cu un obiect real este mai degrabă regula decât excepția, nu numai la copii și la primul și a treia persoană, ci și la orice adult care percepe imaginea și nu contează dacă a văzut-o într-un vis , într-un film, biserică, într-o fotografie sau într-un muzeu de artă Se poate argumenta că orice operă de artă de succes - indiferent de stilul său și acuratețea mecanică a reproducerii - transmite un întreg foc de artificii de caracteristici ale *iiiitiwa descrise Portretul unei școlari al lui Picasso este realizat în forme aleatorii, identice, care, de altfel, au o soluție valorică expresivă La prima vedere, conținutul imaginii rămâne unic Cu toate acestea, imaginea transmite cu măiestrie esența elementară a unei creaturi tinere, spontaneitatea copilărească, timiditate ■ fețe, păr drept pieptănat, povara împovărătoare a unui manual uriaș CAPITOLUL TREI De ce artistul insistă pe un camuflaj artistic care ascunde ceea ce ar putea oferi o reprezentare naturalistă a unei școlari? Răspunsul trebuie să fie unul singur: pentru Picasso (și nu numai pentru el), metoda pe care a folosit-o îl face pe școlar mai vital în ochii noștri decât orice altă metodă Pentru a obține acest efect, Picasso folosește într-o măsură mai mare proprietățile expresive ale formei și culorii, în timp ce detaliile aspectului modelului sunt mai puțin importante pentru el Prin contrastarea formelor geometrice simple și a nuanțelor de culoare pure, Picasso a încercat să ofere o înțelegere holistică a subiectului imaginii Nevoia aproape nebună de artă contemporană într-o formă tangibilă simplă poate fi înțeleasă istoric Reproducerea pur mecanică a modelului transmite modelul reprezentat într-o formă de neînțeles pentru ochi În astfel de lucrări se comite o violență monstruoasă împotriva artei Când lui Cezanne i s-a spus că publicul consideră unele dintre picturile Rosei Bonevour "prea expresive", el a răspuns: "Qui, c'est horriblement resemblant!"* În același timp, artiștii impresioniști au încercat să minimizeze abilitățile cognitive ale percepției umane Singurul lucru pe care l-au cerut artistului a fost să înregistreze cu adevărat cele mai mici unități de culoare percepute în forma în care apar în acest moment anume, într-un anumit loc Această metodă (care în sine avea aceeași valoare ca orice altă abordare a descrierii realității) amenința artistul cu pierderea atât a obiectului, cât și a formei picturale Câmpul vizual era în pericol să devină un continuum de unități echivalente, toate la fel și diferite Imaginea în ansamblu a descris atât un singur lucru, cât și un număr infinit de lucruri în același timp Dacă această metodă este dusă la extreme, atunci principiul "grupării" nu funcționează și, prin urmare, nu există nici aspectul exterior al obiectului, nici obiectul în sine În această etapă fatală de dezvoltare, unii artiști au pus mâna pe atomul pictural - un punct de culoare, care nu avea formă și, în același timp, avea cea mai simplă formă Din acest atom finit, tangibil, ei au recreat un alfabet de formă și culoare, lipsit de obiect și servind doar ca mijloc de înțelegere vizuală Nevoia artistului modern atât de formă, cât și de obiect poate (și ocazional face) să dea naștere la ceva simplu și concret, precum desenele pentru copii Aici forma lucrurilor se reduce la o schemă elementară Finisajele și intonația realiste sunt înlocuite de geometrie economică Abrevieri în perspectivă ♦ "Ce asemănare groaznică!" (Limba franceza) - Notă, trad FORMĂ N|I |tsakh al picturii și sculpturii moderne "neobiective" de- gay încearcă să arate prin abstractizare această directă și scuipat de esențe pure (de aceea Schopenhauer lăuda muzica ca fiind cea mai înaltă formă de artă) Precizia formei geometrice exprimă direct mecanismul ascuns al naturii, care în forme mai realiste este reprezentat indirect în lucruri și evenimente materiale Expresia concentrată a acestor abstracții este valoroasă doar atâta timp cât menține o relație senzorială cu viaţă Această conexiune face posibilă distingerea unei opere de artă de o diagramă științifică Depărtarea artei moderne de acțiunea descrisă dezvăluie anumite trăsături negative, și iii pentru civilizația noastră în ansamblu Comparând o cultură puternic integrată, de exemplu, a Europei medievale, cu modernă trebuie să admitem că în epoca noastră totalitatea ideilor filozofice și sociale parțial aprobate este dizolvată CAPITOLUL TREI pas într-un număr infinit de "școli" individuale Principiile de bază ale gândirii și-au pierdut efectul direct Au fost despărțiți de "viața practică" și au devenit obiectul atenției doar specialiștilor, filozofilor și teologilor Acest fenomen reprezintă o amenințare serioasă, deoarece, aparent, principalul avantaj al oricărei culturi autentice este de obicei capacitatea de a manifesta principii de bază în activitatea practică, vie Atâta timp cât întreținerea dată de natură sau de Dumnezeu este ghicită într-o înghițitură de apă, conștient sau inconștient, atâta timp cât superioritatea omului și destinul său sunt simbolizate în opera sa, cultura este în siguranță Dar atunci când existența este limitată la anumite valori materiale, atunci ea încetează să mai fie un simbol și, prin urmare, își pierde puritatea, pe care se bazează toate artele Iar esența cea mai profundă a artei constă în unitatea ideii și întruchiparea ei materială Arta contemporană nu este materialistă Unii dintre reprezentanții săi sunt supuși unei scindari fatale între idee și întruchiparea ei concretă În special, unii "abstracţionişti" îşi minimalizează principiile şi demnitatea operelor lor, susţinând că nu îi interesează decât sentimentul de plăcere derivat din "relaţiile formale" Acei artiști pentru care cercurile, cuburile și alte figuri geometrice sunt doar o "gâdilă" pentru nervi, sunt asemănați cu vânzătorii de mașini, pentru care mașina este doar un vehicul de vândut Astfel de exemple vorbesc despre o abatere nu numai de obiectul în sine, ci și de sensul său Principalul lucru aici nu este dacă artistul se străduiește în mod conștient sau inconștient pentru reprezentarea simbolică a ideilor Cel mai adesea, concentrarea atenției direct asupra ideilor duce la neglijarea substanței vii în care aceste idei pot fi realizate doar într-un mod artistic Important este că artistul trebuie să fie o astfel de persoană pentru care tot ceea ce există este o manifestare a vieții și a morții, a iubirii și a violenței, a armoniei și a dizarmoniei, a haosului și a ordinii în tot ceea ce vede Artistul nu poate opera cu astfel de forțe vizuale precum forma și culoarea fără a exprima prin ele acești factori puternici Un punct de vedere alternativ ar fi unul care vede arta ca pe un joc Jocul înseamnă a împrumuta doar un aspect al unei situații de viață, momentul plăcerii Înseamnă a împrumuta așteptări, entuziasm vesel, admirație pentru victorie într-o luptă grea, fără a permite în același timp posibilitatea răului și a durerii Aceasta înseamnă să împrumuți plăcerea de la căldura și atingerea unei persoane dragi, fără a recunoaște legăturile de comunicare Aceasta înseamnă a împrumuta o observare ușoară și calmă a unui fenomen, FORMĂ "i în timp ce scriu nicio responsabilitate legată de sensul ei În artă, ca și în alte părți, jocul - ca un privilegiu plăcut al ființelor superioare - devine imoral, pe măsură ce începe să înlocuiască lucrurile reale Ar trebui să spun câteva cuvinte despre "formalism" Stilul artistic nu poate fi acuzat de formalism doar pentru că reduce imaginea și folosește o formă geometrică, iar în cele mai bune exemple, arta mierii este departe de a fi un joc formalist Unii artiști moderni "іпідііг imaginea subiectului pentru a reproduce esența sa goală- • iii Alții iau o temă elementară, o dezvoltă, "pentru-"I tsshiot" la limită, "orchestră", o îmbogățește cu un contra-motiv, iui ni această temă nu este abandonată Artistul formalist, în schimb, a stăpânit forma din conținutul căruia ar trebui să-i servească Căci orice formalism este rezultatul iresponsabilității, farmecului sau minții superficiale a artistului O sută inveterata de opinii și nevoi ale creatorului imaginii poate da imaginii unui obiect o anumită amprentă, ceea ce restrânge semnificativ natura și caracterul acestui obiect-iii și, prin urmare, îl distorsionează În unele dintre ultimele lucrări ale lui I II și Gog, se poate observa cum efectul minții morbide asupra percepției sale asupra lumii , care i s-a părut în іці limbi strălucitoare de flăcări Pentru el, copacii erau re-i ii a fi copaci, iar casele și țăranii erau înfățișați prin caligrafie- cu mișcări de pensulă În loc să fuzioneze cu conținutul forma intervine între privitor și tema Operei і|ііііііммт Un tablou abstract de Kandinsky și o piesă pătrată •iihinii diferă fundamental una de alta CAPITOLUL TREI Mai fructuoasă este încercarea de a defini un ornament pe baza scopului sau funcției sale Se poate susține că o operă de artă servește scopurilor reprezentării și interpretării, în timp ce ornamentul nu are un astfel de scop, ci pur și simplu face lucrurile mai atractive Există mai multe obiecții la o astfel de interpretare a esenței ornamentului În primul rând, nu poate exista un model care să nu descrie nimic Orice formă sau culoare are o expresivitate: poartă cu ei o stare de spirit, exprimă un echilibru de forțe și, prin individualitatea lor, înfățișează ceva universal Prin urmare, fiecare ornament trebuie să aibă conținut Cu toate acestea, conținutul său este influențat de funcția acestui ornament Aproape întotdeauna, ornamentul face parte din altceva Ornamentul este destinat interpretării vizuale a naturii unui obiect, situație, eveniment dat Creează o stare de spirit, ajută la definirea categoriei și a rațiunii de a fi * instrumentului, mobilierului, încăperii, persoanei, ritualului Ornamentul nu se limitează la faptul că oferă lucrurilor un aspect mai plăcut Aceasta este doar una dintre funcțiile sale, deși în civilizația modernă mulți încep să o considere ca fiind singura Când ornamentul este folosit într-o cameră de zi, atunci tema și modelul sunt alese astfel încât să înfățișeze un sentiment de armonie, liniște, exces de sănătate, perfecțiune fizică In sala de dans se pot alege culori stricte si forme agresive care dau iluzia miscarii active in functie de efectul stimulator al muzicii jazz, alcoolului si ritmurilor de dans Plăcerea se realizează ca urmare a faptului că natura ornamentului corespunde nevoilor oamenilor dintr-un cadru dat Dar sarcina cade în sarcina podoabei de a explica ochilor noștri natura clădirii bisericii, a palatului, a sălii de judecată Ornamentul ajută la deosebirea tinereții de bătrânețe un fotbalist de la un profesor, o petrecere prietenoasă distractivă de la o mare întâlnire Făcând parte din altceva, ornamentul este de natură specifică, adică conținutul său este limitat de caracteristicile și caracterul specific al purtătorului său O astfel de limitare este inacceptabilă într-o adevărată operă de artă Dacă un ornament face parte din lumea obiectivă în care trăim, atunci o operă de artă este o imagine a acestei lumi Din acest motiv, o operă de artă trebuie să îndeplinească două condiții Trebuie să fie clar separat de această lume și trebuie să reflecte corect caracterul ei universal O operă de artă fie nu depinde deloc de mediul ei (dacă, de exemplu, este expusă într-un muzeu, unde, în timp ce o contemplăm, uităm de ceea ce este în jurul ei), fie este (dacă * Semnificație (franceză) - Notă, trad FORMĂ • artele spectacolului) centru şi punct culminant іні'н loc, care ne oferă o privire asupra lumii, surprinsă în producția de artă Ca reprezentare și interpretare a acțiunii reale, o operă de artă nu poate fi unilaterală și, în același timp, autentică Există o părere a unora ii kov că stilul artistic ne îmbogățește viziunea asupra lumii- m>, reînnoiește și aprofundează conceptul nostru despre întreg și nu îl limitează Din această diferență funcțională rezultă că decorarea și structura unei opere de artă sunt determinate în interior de ceea ce conține, în timp ce organizarea și structura unui ornament sunt determinate din exterior - de obiectul pentru care este destinată În consecință, repetarea este o integrală a unui ornament, dar într-o operă de artă, chiar și copierea ■ li este însoțită de o schimbare a funcției sale În lucru iikup-tva nu poate vorbi despre ceva de două ori, în ornament puteți folosi natura monotonă a imaginii, indiferent de dimensiunile suprafeței acesteia Simplitatea și regularitatea formelor sunt inevitabil rezultatul purității conținutului din ornament Cu atât mai limitat • ■ Cu cât nechează, cu atât sunt mai puține caracteristici structurale necesare pentru scufundări Iun Numărul de trăsături structurale caracteristice ale goi, așa cum am spus mai devreme, determină gradul de pro-Kota Într-o operă de artă se folosește corectitudinea formei • cea mai mare precauţie, deoarece natura, pe care arta s-a angajat să o interpreteze, se caracterizează printr-o interacţiune complexă a multor forţe Probabil, simplificarea în munca ticăloșiei duce la un efect mortal: prea mult Ipіchopie este dat la comandă ca atare, în comparație cu o cantitate sub-i și exactă de substanță vie, care ar trebui să fie comandată Dimpotrivă, în ornamentare o astfel de unilateralitate nu este ko permisă, ci necesară Interacțiunea multor caracteristici structurale caracteristice - I ieII încalcă simplitatea formei și locația corectă Aparent, simetria strictă este folosită într-o operă de artă și doar rar, iar în ornament poate fi găsită destul de des Orez reproduce conturul peisajului în Fer-i Pizza a lui Hodler, unde a descris munții și reflectarea lor în lac Ipriina este complet simetrică față de axa orizontală și aproape simetrică pe verticală Transformarea naturii într-un ornament • ѵdpzhlik-a atins dominația ordinului rece Știind despre asta ■'orі ііm Hogarth a avertizat împotriva acestui pericol El a spus, evitarea simetriei este o regulă constantă de construcție iiiimio іțională a unui desen Este posibil ca și în acelea rpiiіvedakh, unde simetria generală este determinată de conținutul însuși, reproducerea sa strictă este întotdeauna atenuată de prezența abaterilor care se adaugă imaginii CAPITOLUL TREI O excepție care confirmă această regulă este utilizarea frecventă a simetriei stricte și a repetiției exacte pentru a provoca un efect comic O acțiune situată simetric are loc într-un spectacol de comedie Ca exemplu din ficțiune, se poate cita o scenă plină de umor din romanul lui Flaubert Bouvard și Pécuchet În această scenă, doi oameni de aceeași profesie se plimbă prin parc și merg în același timp la aceeași bancă de grădină, se așează pe ea din părți diferite și descoperă că au obiceiul comun de a-și înscrie numele pe pălării Folosirea lucrurilor pereche, repetarea situațiilor, manierismele constante în comportamentul uman sunt toate mijloacele "ornamentale" preferate în comedie, deoarece ele expun ordinea mecanică a vieții (adică lipsa de viață), pe care Henri Bergson a descris-o foarte exact ca fiind mecanism de tot felul de umor Dacă considerăm ornamentul ca o operă de artă, atunci conținutul și forma unilaterale îl fac să pară gol și stupid Atunci când o operă de artă este folosită ca ornament, aceasta depășește funcția ornamentală și, prin urmare, încalcă unitatea întregului pe care este destinată să-l servească Există artizani imaginativi ale căror produse nu sunt rele, cu excepția unui punct - ei susțin că au fost luate în considerare figurile de ipsos pe care le-au creat în jurul fântânii sau desenele de pe tapet FORMĂ "|н>іі >opere de artă - picturi pitorești și sculptură-I după ele Pe de altă parte, o piesă bună de sculptură, așezată într-un colț al unei camere de zi în scop de decorare, poate "iii shăra impresia de ansamblu a camerei datorită faptului că a devenit un centru puternic, pentru care orice altceva trebuie să fie subordonați, Când așa-zișii iubitori de muzică folosesc muzica lui Thoven ca fundal sonor pentru conversație, atunci se răzbună pe ei pentru folosirea sa iі-іk'r, distrugând această societate sofisticată cu intruziunea ei Cu toate acestea, trebuie făcută o modificare Până acum, vă prezint • Îmi folosesc vederea, am făcut distincția între conceptele de "operă de artă" • "ornament" pe bază dihotomică Cum și fiecare secțiune |și i pіetsya prin faptul că orice privitor înțelege asta înainte ■ i și yubrazhenie persoană, nu orice alt obiect În ts <>|іі fiecare desen este semnificativ diferit de toate celelalte Este destul de evident că obiectul oferă doar un minim neglijabil de trăsături structurale caracteristice, făcând astfel apel la "imaginație" în sensul literal al cuvântului, adică pre-i і mitrivaet transformarea lucrurilor și obiectelor în imagini vizuale Eu și examinăm aceste desene mai scrupulos, vom găsi o mare varietate de factori formali Pe fig nu este încă o diferență palpabilă în dimensiunile absolute ale celui înfățișat I și іkch dimensiunile ac ale pieselor, de exemplu, capete în comparație cu g n p ii o parte a corpului au de asemenea abateri semnificative Desenele II chih oferă o mulțime de soluții pentru imaginea "" (părți ichі ііііgіkh ale corpului uman Imaginile nu variază și la părțile corpului, dar și liniile de contur ale corpului însuși CAPITOLUL TREI FORMĂ J Unele desene au multe detalii și diferențe, altele doar câteva Forme rotunde și dreptunghiulare, subțiri subțiri și mase uriașe, contraste și coincidențe parțiale în - toate sunt folosite pentru a reproduce același "fu-octa Dar o simplă enumerare a diferențelor geometrice în sine nu ne spune nimic despre individualitatea acestor imagini, care devine evident din aspectul întregului put upka Unele figuri par stabile și raționale, altele sunt izbitoare prin imprudența lor Printre aceste figuri, se poate găsi nepoliticos și emoțional, simplu și complicat, plinuț și fragil Fiecare dintre aceste figuri exprimă un mod de a fi, ■ ikіsob Aceste diferențe se datorează parțial stadiului de consum al copilului, parțial caracterului său individual, parțial • Și depind de scopul pentru care a fost creat desenul Luate pi have, aceste desene mărturisesc bogăția artisticului! despre imaginația care poate fi găsită la un copil cu abilități medii, deși factori precum lipsa de aprobare și chiar creșterea civilizată și un mediu nepotrivit, iii propriile ajustări în dezvoltarea imaginației creatoare a unui copil aproape infior, cu excepția câtorva norocoși Dar dacă imaginația este inerentă desenului unui copil care înfățișează corpul uman, atunci este și mai caracteristică desenelor artiștilor adulți care reproduc natura și fenomenele vieții Percepția artistică a unui obiect sau a unui eveniment poate fi comparată mai degrabă cu procesul de creare a unei melodii muzicale decât cu funcționarea unei camere Se încheie cu crearea unui model vizual care poate fi prezentat ca rezultatul cinic al unei întregi serii de încarnări Substantiv abstract "Creația lui Adam" de Michelangelo constituie interacțiunea principiilor active (active) și receptive (vizuale) Această temă este întruchipată într-o formă care conferă conținutului i și i autenticitate ionică Următorul nivel de specificare este povestea din Geneza Această poveste trebuia întruchipată într-o formă vizuală, adică era necesar să se creeze pe Dumnezeu, Adam, mediul, creația De exemplu, mp nі biblic și inhalarea vieții în carnea fără suflet din imagine a primit un sunet sinistru: Adam își ridică mâna spre mâna lui Dumnezeu întinsă de Mu, care emite energie dătătoare de viață In cele din urma, • pi apo proporții date în scopul expresiei artistice apl l ci ascultați și plasați acțiunea La fiecare dintre aceste niveluri, pentru a realiza transferul unei etape la alta, este nevoie de imaginație artistică Dă-mi voie, să alerg nu "ii ko înainte, să spun că nu încerc să descriu urmatorul- OGN evenimente care au avut loc în capul lui Michelangelo Procesele create nu decurg niciodată într-un mod simplu: de la universal la specific sau invers CAPITOLUL TREI Într-o operă de artă terminată, nu se poate vedea calea pe care a urmat-o artistul în procesul de creație Oricum, indiferent de succesiunea pașilor artistului, procesul de creație trebuie să includă în mod necesar sarcinile imaginației artistice menționate mai sus Alegerea artistului asupra acestei sau aceleia decizii depinde de următorii factori: a) cine este artistul, b) ce vrea să spună, c) care sunt modul și mijloacele gândirii sale O soluție artistică de succes este atât de atractivă încât pare singura implementare posibilă a temei Înainte de o evaluare corectă a rolului imaginației, este necesar să se compare diferitele posibilități în transmiterea aceleiași teme O evaluare sistematică a diferitelor moduri în care un anumit subiect este portretizat și interpretat este prea rară Aceeași poveste, aceeași compoziție sau aceeași ipostază continuă să trăiască timp de secole ca o contribuție de neșters la înțelegerea vizuală a lumii de către om "Sursă" Bogăția imaginației creative care se observă în capodoperele artei plastice poate fi cuprinsă printr-o analiză detaliată a uneia dintre aceste lucrări Tabloul lui Ingres "The Fountainhead", pictat de el la vârsta de de ani în , prezintă o fată care stă în picioare cu fața noastră la toată înălțimea și ținând un ulcior (Fig ) La prima vedere, această imagine transmite momente precum simplitatea, vitalitatea, senzualitatea Richard Muter a observat că Ingra goală îl face pe spectator să uite că are în față o operă de artă "Aparent, artistul care a creat fiinţa umană goală era el însuşi o ■zeitate" Împărtășim pe deplin acest sentiment, dar în același timp ne întrebăm: cât de reală este poziția fetei? Dacă o judecăm ca pe o persoană din carne și oase, constatăm că ține borcanul într-o poziție extrem de incomodă Această descoperire pare surprinzătoare, deoarece postura capului nostru este destul de naturală și simplă În limitele mingii bidimensionale a planului imaginii, această soluție pare clară și justificată logic Fata, ulciorul și apa care se revarsă din ulcior sunt prezentate în forma lor terminată În avion, toate acestea sunt construite unul lângă altul, în deplină concordanță cu cerința egipteană antică de claritate și nesocotire pentru o poziție realistă Astfel, contururile principale ale imaginii nu reprezintă o soluție evidentă Pentru a descrie mâna dreaptă, îndoind thuya peste cap și mergând oarecum mai adânc cu ea, cereți R Muther, Geschichte der Malerei, Berlin, , Bd , S FORMĂ Orez CAPITOLUL TREI elk cea mai sălbatică imaginație Apoi, anumite asociații expresive evocă poziția, forma și funcția ulciorului Nu există nicio îndoială că conturul ulciorului este o imagine inversată a vecinului său - capul fetei Ele sunt asemănătoare nu numai ca formă Ambele sunt deschise pe partea în care se află urechea sau mânerul (la ulcior), în timp ce cealaltă parte are suprapunere parțială Ambele sunt înclinate spre stânga și există un fel de corespondență între apa care curge din ulcior și părul curgător al fetei Această analogie formală, pe de o parte, ajută la evidențierea formei geometrice impecabile a corpului uman, iar pe de altă parte, îndemnându-ne să comparăm, subliniază diferențele dintre ele Datorită comparației cu "aspectul" gol, inexpresiv al ulciorului, trăsăturile fetei devin subiectul unei atenții speciale a privitorului În timp ce ulciorul permite apa să se reverse deschis din ea, gura fetei este aproape închisă Această opoziție nu se limitează la aparență Urciorul rimează și cu corpul feminin (are o semnificație internă complementară), iar din nou asemănarea este subliniată de faptul că un curent de apă curge liber din vas, în timp ce uterul feminin este ferm închis Pe scurt, poza joacă pe tema feminității, care refuză și promite în același timp Ambele părți ale acestei teme sunt îmbunătățite în dezvoltarea lor ulterioară: refuzul cauzat de puritatea fetei și exprimat prin strângerea strânsă a genunchilor, apăsarea mâinii de cap, mâinile strângând un ulcior, toate acestea sunt neutralizate de nesiguranța corpul ei Un antagonism similar se observă chiar în poziția figurii ei Întreaga apariție indică axe verticale de simetrie drepte, dar artistul nu a aderat complet la simetrie Excepție este fața, care este un model mic de perfecțiune completă Brațele, pieptul, șoldurile, genunchii și picioarele sunt doar o variație liberă a simetriei potențiale (Figura ) În mod similar, verticala principală nu este pe deplin realizată în imagine Reprezintă doar rezultatul abaterii axelor mici, care se compensează reciproc Direcția se schimbă de cel puțin cinci ori - în locația capului, pieptului, bazinului, gambelor și picioarelor Rectitudinea întregului este creată de vibrațiile părților Aceasta este pacea vieții, nu a morții Există ceva asemănător cu apa în mișcarea de valuri a corpului fetei Acest "ceva" dă fluxului drept care curge din ulcior un moment de rușine O fată calmă este mai importantă decât apa curgătoare Ascunsul este mai puternic decât evident Privind dispunerea oblică a axelor centrale, care determină structura corpului, observăm că acestea sunt scurte la părțile extreme ale corpului și cresc spre centru Creșterea în dimensiune începe cu capul, apoi trece prin piept și se termină cu FORMĂ ■irnі іm spațiul abdomenului și al coapselor Același lucru se poate spune și în cealaltă direcție: tălpile picioarelor - gambele picioarelor - centrul corpului Această concordanță între partea de sus și de jos a imaginii este în creștere | prin slăbirea "impactului" pictural mergând іshka sau sculptor este considerată pur și simplu ca un obiect exact -ii al percepției Se crede că, la fel cum masa percepută de ochii noștri este identică cu masa ca obiect fonic, tot așa imaginea mesei de pe pânză este pur și simplu o repetare a mesei pe care ei au văzut-o cândva îmbunătățindu-se" |іі ■ despre realitatea puyu sau îmbogățit-o cu roadele fanteziei tale-■ ііi selectând exemple potrivite, introducând sau, dimpotrivă de la, introducerea detaliilor suplimentare sau redistribuirea ordinii de lucruri existente-IMA Ca exemplu, putem cita binecunoscutul Pliniu • ii Tsdpt, despre care se face referire pe scară largă în tratatele științifice ale Renașterii Artistul grec Zeuxis, după ce a disperat de o singură femeie frumoasă, care să fie modelul și creația imaginii Elenei din Troia, "a privit cu atenție fetele din oraș nud și a ales cinci dintre ele, a căror frumusețe aparte era el va transmite în mașina lui- Activitatea care este prescrisă artiștilor de această pace poate fi numită "cosmetică", deoarece, în principiu, poate fi efectuată asupra obiectului însuși Nu există nicio ruptură între lumea realităților și imaginea ei, întruchipată în mare sau în tablou, în cadrul acestei teorii Această metodă nu s-a schimbat radical nici după dezvoltarea opticii și fiziologiei și dezvoltarea opticii și fiziologiei, s-au obținut noi metode, care au reprezentat o contribuție suplimentară la înțelegerea proceselor de percepție transversală A devenit clar că un obiect fizic nu poate fi identificat cu imaginea primită de ochi Cu toate acestea, rolul obiectului fizic a fost transferat proiecției sale fizice și credința că experiența vizuală este CAPITOLUL PATRU în toate calităţile sale identice cu imaginea de pe retină Așa cum imaginea unei mese de pe retina ochiului este completă și completă în toate detaliile sale, iar forma și dimensiunile sale sunt distorsionate de perspectivă, s-a ajuns să se presupună că rezultatul subiectiv al percepției unei mese este mecanic integrală și deformată din perspectivă În domeniul artei, această teorie întâmpină contradicții evidente Dacă percepția spontană ar corespunde imaginii obținute ca urmare a proiecției, atunci ar fi rezonabil să ne așteptăm ca imaginea artistică naivă din stadiile incipiente de dezvoltare să aibă o tendință de completitate și denaturare a perspectivei Atunci s-ar putea aștepta ca schimbarea experienței elementare să nu aibă loc până când o gândire mai dezvoltată nu a început să opereze liber cu materia primă a percepției Cu toate acestea, abordarea opusă s-a dovedit a fi mai corectă Imaginea a început genetic cu cele mai simplificate modele geometrice, în timp ce realismul a fost un produs mai târziu și mai perfect al unor culturi dezvoltate precum elenismul și Renașterea De ce desenează copiii în acest fel? Desenele timpurii ale copiilor nu prezintă nici detaliile așteptate, nici deformări de perspectivă Cum poate fi explicat acest lucru? Întrucât s-a considerat dovedit că desenele nu corespund cu ceea ce văd efectiv copiii, aceștia au fost nevoiți să caute motivele acestei discrepanțe De exemplu, s-a presupus că copiii sunt incapabili din punct de vedere tehnic să reproducă ceea ce percep Se credea că ochii și mâinile lor nu aveau încă o anumită îndemânare în a trasa linii corecte cu un creion sau o pensulă, la fel cum nu erau capabili să lovească o țintă cu un pistol, deoarece nu aveau aspectul concentrat și mâna fermă a unui trăgător experimentat Într-adevăr, multe desene ale copiilor indică un control motor imperfect Uneori, liniile lor au forme ciudate în zig-zag și nu se aliniază exact acolo unde ar fi trebuit să se întâlnească Cu toate acestea, în majoritatea cazurilor, liniile sunt destul de îngrijite și oferă informații bune despre ceea ce este descris în acest desen, mai ales dacă comparați multe desene de același tip Mai mult decât atât, la o vârstă fragedă, neclaritatea accidentului vascular cerebral deschide calea pentru o precizie care este mai mult decât suficientă pentru a arăta la ce lucrează copilul Nu poate exista nicio îndoială că niciunul dintre aceste desene nu este o încercare lipsită de pricepere de a descrie subiectul în conformitate cu proiecțiile sale În toate aceste desene, se simte intenția de a face altceva Puteți invita cititorul să ia un creion între dinți sau să îl plaseze între degetele de la picioare și DEZVOLTARE încercați să descrieți cu exactitate urechea umană Liniile pot fi atât de răsucite încât sunt complet de nerecunoscut Dacă desenul se dovedește totuși a fi mai mult sau mai puțin transpirat, el va fi totuși fundamental diferit de celălalt mod în care copiii înfățișează urechea umană: în cercuri concentrice Astfel, este imposibil de explicat fenomenul DP prin absența doar a unei aptitudini motorii Alții susțin că copiii folosesc linii drepte, cercuri și ovale, deoarece aceste forme simple sunt mai ușor de înțeles Acest lucru este absolut adevărat Dar acest argument nu indică procesele intelectuale care îi conduc pe copii să identifice obiecte complexe cu modele geometrice foarte diverse De asemenea, este imposibil să ne referim la o lipsă de interes sau o observație altruistă Puțin mai sus am atras deja atenția mameloanului asupra clarității percepției copilului Oricine a văzut în ochii lor o expresie a farmecului ascuns sau concentrarea lor asupra muncii lor artistice va fi de acord cu mine că această explicație este nesatisfăcătoare Dacă unui copil (până la o anumită vârstă) i se cere să deseneze o persoană, atunci el va acorda puțină atenție unei anumite persoane stabilite pentru el ca model Totuși, un astfel de comportament nu este o dovadă a incapacității sau a nedorinței copilului de a-și percepe mediul Acest lucru se datorează pur și simplu faptului că informațiile de lovire nu sunt necesare și chiar nepotrivite pentru prima, pe care, în opinia copilului, ar trebui să conțină o imagine a unei persoane Unii cred că desenele copiilor sunt doar un anumit mod de a se exprima, că copiii nu copiază nopți adevărate, ci doar "le marchează cu simboluri" Toate acestea sună convingător-iiiyao, dar este de fapt un joc de cuvinte În zilele noastre conceptul de "simbol" este folosit atât de des încât poate fi folosit - igoi a majorității lucrărilor oamenilor primitivi este un atribut necesar al lucrărilor lor și poartă același lucru irіikter, ca în orice imagine "realistă", demnă de a fi inspectată de art Figura reprezentată în desenul copiilor nu este mai "schematică" decât orice figură Rubens - m t complet Fără îndoială, copiii văd mai mult decât ceea ce desenează În acea parte, când disting cu ușurință o persoană de alta și văd cea mai mică schimbare într-un obiect familiar, imaginile lor ■ і rămân în continuare complet nediferențiate Motivul pentru care Іп ѵ> trebuie căutat în chiar procesul imaginii Într-adevăr, atunci când folosim noua noastră percepție mentală, apare o dificultate deosebită Eu merg- ■ ii|іil că percepția constă în formarea conceptelor perceptuale, în înțelegerea și înțelegerea trăsăturilor caracteristice texturii Astfel, percepția formei capului uman sporește percepția "rotunzimii" acestuia Este evident că ideea generală într-un cerc nu este un lucru cu adevărat perceptibil Această reprezentare a lui mon este materializată într-un anumit cap sau în mai multe capete Există forme precum, de exemplu, cercuri și bile, în care imaginea conceptului general al cercului de realizare-ip ch perfecțiune Chiar și aceste forme sunt mai degrabă simboluri ale conceptului de cerc în general, și nu ale ființei sale Prin urmare, capul uman J CAPITOLUL PATRU ka nu este nici un corp sferic, nici un cerc Cu alte cuvinte, dacă vreau să descriu "rotunzimea" unui obiect, cum ar fi un cap uman, nu pot folosi formele reprezentate efectiv în el, ci trebuie să găsesc sau să inventez o formă care întruchipează suficient universalitatea vizuală a ideii de un cerc, inerent lumii lucrurilor reale Dacă pentru un copil un cerc simbolizează un cap uman, atunci acest cerc nu îi este dat în obiectul însuși Ea este descoperirea lui genială, o realizare impresionantă, la care copilul a ajuns doar ca urmare a unor experimente dificile Ceva similar poate fi observat în legătură cu lucrul cu culoarea Culorile majorității obiectelor pot fi orice, dar nu uniforme în spațiu sau timp, nu există identitate de culori în diferite mostre ale aceluiași grup de obiecte Culoarea în care copilul pictează copacii din desenele sale este cu greu o nuanță specifică de verde aleasă dintre sute de culori diferite ale copacilor Aceasta este culoarea care corespunde impresiei generale a tuturor copacilor Și în acest caz, nu avem de-a face cu o simplă imitație, ci cu o invenție creativă ajutor vizual Cercul și bila transmit trăsăturile structurale caracteristice ale ideii generale de cerc numai prin marginile lor rotunjite și prin simetria centrală Una și aceeași sarcină poate fi îndeplinită mai mult sau mai puțin perfect de modele diferite Alegerea unui astfel de model va depinde de metoda și materialul imaginii (mediu) De exemplu, dacă desenăm cu un creion, atunci formele obiectelor se formează folosind o linie Cu o pensulă, puteți crea pete largi de culoare care au forma unui disc Folosind argilă sau piatră, rotunjimea poate fi transmisă sub formă de minge Solistul de balet va crea același echivalent prin pași de dans complex sau prin rotirea în jurul propriei axe Plasarea unui grup de dansatori intr-un cerc va produce acelasi efect Într-un material care nu se pretează la formarea de forme rotunjite, rotunjimea poate fi exprimată prin linii drepte Pe fig arată un șarpe care urmărește o broască Acest model este realizat de indienii din Guyana pe o răchită O formă care exprimă cu succes rotunjimea cu un mijloc poate să nu o exprime deloc cu alta Un cerc sau un disc va fi, evident, cea mai bună soluție într-o suprafață plană de pictură Cu toate acestea, un cerc sau un disc în sculptura tridimensională este deja o combinație de rotunjime și planeitate și, prin urmare, nu transmite pe deplin ideea generală a unui cerc O imagine alb-negru a unui măr devine incoloră dacă este DEZVOLTARE i ("șase dintr-o litografie monocromatică pe o pictură în ulei Un dansator nemișcat într-un tablou Degas este un mediu potrivit pentru înfățișarea unei persoane care dansează, dar un actor inactiv într-un film sau într-un teatru va arăta par-nlm ovanpym În plus, conceptul de "mediu pictural" se referă nu atât la proprietățile fizice ale materialului, ci și la stilul imaginii, care este inerent artistului individual sau definit de cultură Un punct plat de culoare poate fi un imish uman în lumea în esență bidimensională a creațiilor artistice ale lui Matisse Dar același loc pare plat și nu sferic într-una dintre picturile strict -dimensionale ale lui Caravaggio B statuia lui Lipshi- ts ", realizat în stilul cubismului, cubul poate oli- DiiNiBgt" * tsp pіar un cap, dar același cub în opera lui Rodin poate fi un morman de materie anorganică Fig uium I și -ni "Moartea monstrului" (Fig ) modul în care cel ■ chemarea monstrului, în alte lucrări ale aceluiași artist rіzhmt pentru imaginea de nedistorsionat, deloc monstruos | n |> noi (comparam imaginea taurului din fig ) Și nu există contra-ііpchіііі în acest fapt Un model care într-o imagine relativ realistă înfățișează imaginea unui monstru poate fi folosit destul de precis într-o lucrare în care este folosită realitatea eu NIKIOTSYA imaginea nu este niciodată o copie exactă a obiectului, dar "I" ts este echivalentul său structural, exprimat printr-un anumit mijloc vizual Indiferent de diferitele reflecții și argumente, această propoziție este deja adevărată, deoarece coproiectarea exactă este posibilă numai dacă obiectul dat este reprezentat cu ajutorul propriilor sale materiale În toate cazurile există diferențe semnificative între model și imagine Suntem atât de obișnuiți cu unele dintre ele cu greu le observăm Nu observăm și nu ne supărăm că majoritatea imaginilor sunt mult mai mici sau mult mai mari decât nopțile pe care le reprezintă Fără nicio obiecție, vom face o poză plată pentru un corp rotund sau o grămadă de linii pentru un obiect solid Acesta nu este un acord secret inventat de artiști, dar pos manifestarea vietii Modele de scări, linii desenate pe o a treia tablă sau hărți rutiere - toate acestea sunt în mod clar deviante ii m din obiectele pe care le reprezintă Micul rabin descoperă și acceptă spontan faptul că pe hârtie >n gі'lyo obiectul perceput poate diferi semnificativ ■ de un obiect natural Acest lucru se realizează cu ajutorul anumitor ipdegv Puțin mai târziu voi arăta logica infailibilă și voi insist-i i iiii-ti, copii în această chestiune CAPITOLUL PATRU Orez Aparent, motivul acestui fenomen uimitor este de natură psihologică În primul rând, pentru că percepția umană și presupusa similitudine nu se bazează pe identitatea parțială, ci pe conformitatea trăsăturilor structurale caracteristice În al doilea rând, pentru că conștiința naivă percepe spontan orice obiect dat în conformitate cu legile conținutului său Concepte figurative Puțin mai devreme am vorbit despre "conceptele perceptuale", prin care mă refeream la proprietățile structurale generale care sunt percepute în procesul percepției vizuale Acum trebuie să iau în considerare "conceptele reprezentative", adică conceptele formei prin care structura percepută a unui obiect poate fi exprimată în termenii proprietăților caracteristice unui mediu de reprezentare dat Conceptele figurative își găsesc manifestarea exterioară atunci când vine vorba de lucrări realizate cu creion, pensulă sau daltă de sculptor Formarea conceptelor picturale distinge mai mult decât orice un artist de un non-artist Are artistul o experiență de viață diferită de cea a omului obișnuit? Nu există temeiuri solide pentru un răspuns afirmativ Trebuie doar să analizeze și să-și folosească experiența de viață mai profund În plus, el trebuie să aibă înțelepciunea care l-ar ajuta să găsească sensul evenimentelor individuale, interpretându-le ca simbol al adevărului universal Aceste calități sunt necesare, dar nu numai pentru artiști Avantajul artistului este în abilitate DEZVOLTARE să înțeleagă natura și sensul experienței de viață sub forma anumitor mijloace picturale și astfel să facă perceptibilă această experiență pentru ceilalți O persoană care nu este un artist nu este capabilă să spună nimic despre rezultatele "sentimentului și înțelepciunii sale spumoase" El nu le poate întruchipa într-o formă adecvată se poate exprima mai mult sau mai puțin distinct doar pe sine, dar nu și experiența sa În acele momente în care o persoană devine artist, el parcurge forma pentru structura corporală a ceea ce simte, despre Chiar și din emoție poți extrage ritm poetic De ce unele peisaje, scene sau gesturi au un mare impact artistic? Pentru că oferă (cu ajutorul anumitor mijloace) o formă specială de exprimare a adevărului corespunzător Căutând o modalitate de a transmite și exprima această experiență, artistul privește totul în jurul său prin ochii unui pictor, sculptor, coregraf sau poet, reacționând la tot ceea ce poate fi exprimat și la forma artei sale În timp ce se plimbă prin câmp, fotograful privește probabil lumea prin "ochii" camerei sale și reacționează solo la ceea ce este potrivit pentru fotografie Un artist nu este întotdeauna un artist Odată, Matisse a fost întrebat dacă roșiile îi arată la fel când le mănâncă și când pictează "Nu", a răspuns el - Când le mănânc, le percep la fel ca "shi par tuturor oamenilor din lume" Capacitatea de a surprinde "sentimentul" unei roșii în formă picturală distinge reacția pictorului și contemplarea fără formă care este caracteristică non-artistului atunci când reacţionează la aceleași obiecte Formarea unor concepte picturale adecvate creează un artist dintr-o persoană În acest sens, la vechea întrebare, Rafael ar fi artist dacă s-ar fi născut fără brațe, aș răspunde afirmativ Cu toate acestea, nu se poate argumenta că conceptul pictural precede întotdeauna realizarea unei opere O sursă puternică de inspirație este mediul vizual în sine Adesea, furnizează artistului elemente formale care se dovedesc a fi potrivite pentru exprimarea experienței Nu există nimic contradictoriu din punct de vedere logic în faptul că rima sugerează conținut Există mulți artiști (de exemplu, Paul Klee) despre care ar dori să spunem că ideile lor cresc direct din mijloace vizuale Dar pentru procesul creativ, succesiunea cronologică nu este importantă Dacă în lucrarea finalizată conținutul viu a găsit o formă adecvată, atunci scopul în acest caz este pe deplin atins Poate fi necesar să subliniez din nou că folosirea termenului "concept" nu mă face un susținător al unei teorii intelectualiste a procesului artistic Nici percepția și nici reprezentarea prin anumite mijloace artistice nu se bazează pe abstracțiuni intelectuale Doar cei care abordează unilateral cred că conceptele se formează doar cu ajutorul CAPITOLUL PATRU intelect Toate instrumentele cognitive ale minții umane realizează conștientizarea trăsăturilor caracteristice universale ale unui fenomen sau grup de fenomene prin modele formale de mijloace vizuale Termenul de "concept" se referă la acțiunea efectuată de tot felul de procese cognitive și nu servește la reducerea tuturor la procese intelectuale Natura reprezentării artistice este ilustrată cel mai clar și simplu de desenele copiilor mici Din acest motiv, acest capitol analizează în detaliu procesul de dezvoltare și îmbunătățire a activității lor creative Totuși, subiectul principal al discuției noastre de-a lungul capitolului va fi formarea formei de artă în general În special, o asemănare izbitoare va fi arătată între opera artistică a unui copil și munca adulților onești care se află în stadiul inițial de dezvoltare artistică (așa-numita "artă primitivă") O astfel de comparație nu este populară astăzi din cauza stilul de gândire modernă, conform căruia se consideră mai științific să discute diferența, mai degrabă decât asemănarea Fără îndoială, există diferențe semnificative între opera artistică a unui copil și a unui adult, dar se pare că diferențele nu pot fi înțelese până când nu sunt determinate și stabilite bazele comune pentru aceste două fenomene Într-adevăr, nu pot găsi în artă sau creație artistică niciun factor esențial ai cărui germeni nu se regăsesc în munca copiilor Următoarea cercetare tratează unii dintre acești factori Revenind la desenele copiilor, este deosebit de evident faptul că imaginile artistice nu pot fi înțelese și evaluate doar din punctul de vedere al distanței lor față de percepția exactă a obiectului În primul rând, ele trebuie conectate, pe de o parte, cu experiența pe care o reflectă și, pe de altă parte, cu mijloacele vizuale care au fost folosite pentru a le crea Imaginea oferă echivalentul structural al experienței care a evocat-o, dar forma concretă particulară în care apare acest echivalent nu poate fi extrasă numai din obiect Opa este determinată și de mediul vizual în sine Gustav Britsch are onoarea de a fi primul care dovedește sistematic că forma picturală se dezvoltă organic în conformitate cu anumite legi inerente acesteia, de la cel mai puțin simplu model la tot mai complex El a arătat inadecvarea metodei naturaliste, care nu găsea în desenele copiilor decât o imperfecțiune fermecătoare și care considera fazele dezvoltării lor doar pe baza "corectitudinii" din ce în ce mai mari a imaginii Ca profesor de artă, Britsch nu a folosit datele psihologiei percepției, dar descoperirile sale susțin noi tendințe în acest domeniu (și invers) Ca majoritatea DEZVOLTARE rpodiscoverers, Britsch, se pare, și-a adus chdіchi-ul revoluționar la extrema opusă După cum se poate aprecia din scrierile sale, Britsch a acordat puțină atenție influenței ■іyy'kta percepute asupra formei de artă Pentru el, dezvoltarea formei de yav-іnіlіts-b printr-un proces spiritual izolat de auto-desfășurare este ca creșterea unei plante Această unilateralitate a ideilor sale face o impresie profundă, iar eu, descriind unele i| ii i dezvoltarea formală ca interrelație a conceptelor perceptive și imaginative, trebuie să recunosc că plec de la fundamentul eretic pus de Britsch Desenul este mișcare Ochiul și mâna sunt tatăl și mama activității artistice Până acum, am vorbit doar despre influența enormă a ochiului în activitatea artistică a omului și aproape niciodată nu am menționat semnificația mâinii Procesele de desen cu creionul, pictura unui tablou, modelarea diferitelor corpuri și figuri sunt tipuri de mișcare motrică umană și se poate presupune că s-au dezvoltat din cele mai vechi și mai generale tipuri de noutate: descriere și mișcare fizionomică Mișcarea fizionomică este o parte integrantă a activității corporale, care reflectă în mod spontan natura unei anumite persoane, precum și natura unei anumite senzații la un moment dat Forța sau slăbiciunea, aroganța sau timiditatea unei persoane - toate aceste trăsături sunt exprimate în mișcările sale În același timp, comportamentul corpului său dezvăluie dacă este interesat sau fericit, fericit sau trist în acest moment Mișcările descriptive sunt gesturi intenționate menite să exprime anumite senzații vizuale Ne putem folosi brațele și mâinile, adesea cu ajutorul întregului nostru corp, pentru a arăta cât de mare sau mic este un obiect, dacă este rotund sau unghiular, încet sau repede, cutare sau cutare mișcare, aproape sau ceva departe de la noi Astfel de chisturi se pot referi atât la obiecte sau evenimente specifice (shrimer, un șoarece, munți sau o ciocnire între doi bărbați), cât și în sens figurat la fenomene precum exorbitanța unei sarcini, imposibilitatea unui lucru sau ciocnirea opiniilor opuse Aparent, se poate presupune că activitatea unei reprezentări artistice deliberate are o sursă motrică și o mișcare descriptivă O mână care descrie forma unui animal în aer în timpul unei conversații echivalează cu fixarea acestui fret undeva în nisip sau pe un perete Gesturile descriu adesea forma obiectelor în funcție de conturul lor, în funcție de contururile lor și, din acest motiv, imaginea conturului este CAPITOLUL PATRU Pare a fi din punct de vedere psihologic cea mai simplă și naturală metodă de a crea o imagine cu ajutorul mâinilor Umplerea unei suprafețe cu vopsea, modelarea unui obiect sculptat sau sculptarea în lemn implică mișcări care pot duce la forma dorită, dar care nu sunt în sine o imitație a acelei forme Aceste mișcări servesc imaginea vizuală mai direct decât desenarea contururilor unui obiect, care, în miezul lor, sunt doar gesturi înregistrate În realitate, activitatea picturală a copilului începe cu trasarea liniilor În ce măsură acest lucru se manifestă în opera sa depinde de instrumentul muncii lui Creionul lasă urme pe hârtie care arată ca linii Mișcările de pensulă sunt mai puțin ca liniile, dar chiar dacă primul efort al copilului este să picteze peretele din baie cu conținutul unei sticle de poțiune, cu toate acestea, el nu produce nimic mai mult decât linii, deoarece aceste acțiuni sunt efectuate direct mi, lovituri unidimensionale Primele doodles ale unui copil nu aparțin zonei imaginii, ci mai degrabă zonei de reprezentare Cu alte cuvinte, sunt o încercare exaltantă de a face ceva vizibil care nu s-a întâmplat înainte Acest interes față de produsul vizual de dragul produsului în sine, primii germeni se găsesc în acțiunile cimpanzeilor atunci când încearcă să-și picteze cușca cu bulgări de argilă albă, trăiește în toate formele de artă Copiii au o mare nevoie de mișcare și, prin urmare, desenul pentru ei începe ca un fel de săritură pe hârtie Forma, spațiul și orientarea loviturilor sunt determinate de construcția mecanică a brațului și a mâinilor, precum și de temperamentul și starea de spirit a copilului Cu toate acestea, atenția lor este în curând atrasă de un efect vizual Ei înțeleg un lucru foarte important, că cu ajutorul liniilor se pot crea pete solide, masive; cu alte cuvinte, mișcarea unidimensională poate forma mase bidimensionale Imediat ce imaginea, care folosește sublinierea conturului I, este aplicată pe hârtie, se aplică această tehnică de bază! de-a lungul unui timp Cu toate acestea, capacitatea de a o picta, în special cu pensule sau creioane colorate, rămâne la nivelul "picturii" Primul cerc A urmări cum o formă organizată iese din mâzgălile unui copil înseamnă a vedea unul dintre fenomenele uimitoare ale naturii Privitorul nu poate să nu-și amintească un alt proces creativ, procesul de formare a mișcărilor vortexului cosmic în univers și formarea corpurilor sferice din amorfe DEZVOLTARE multe serii Formele rotunde apar treptat în "nori" de linii în zig-zag În primul rând, ele sunt rezultatul repetărilor periodice ale mișcărilor circulare, urme ale mișcării corespunzătoare a mâinii Totuși, ele mărturisesc reducerea sau simplificarea liniilor curbe care vin întotdeauna odată cu învățarea motrică După un timp, orice operație manuală devine o mișcare fluidă care creează o formă simplă Caii pe cale să se întoarcă în jurul colțului familiar al porților hambarului sunt reprezentați cu o curbă excelentă Calea circulară a unui șobolan care se aruncă într-un labirint dreptunghiular și spiralele frumoase descrise de un stol de porumbei sunt alte exemple ale acestei abilități motorii Istoria scrisului arată că liniile curbe înlocuiesc liniile în formă de pană, iar continuitatea înlocuiește discontinuitatea Producerea lentă a literelor lasă loc scrisului de mână rapid datorită principiului simplității în percepția vizuală din-|(iii) o preferință pentru forma rotundă Cercul, cu simetria sa centrală independentă de direcție, este cel mai simplu model perceptibil vizual "Atenția noastră este atrasă de perfecțiunea formă rotundă De exemplu, forma rotundă a pupilei face ca ochiul sudului viu să fie cel mai izbitor fenomen vizual din natură Capul fals de pe aripa unui fluture dă aspectul prezenței unui inamic puternic, iar reptilele, peștii și păsările dezvoltă mijloace de camuflaj, care fac posibilă ascunderea discurilor adevărate ale elevilor lor -i i Preferința perceptivă pentru simplitatea formei rotunde în desenele copiilor exprimată genetic în prioritatea cercului față de altele forme geometrice strânse De îndată ce controlul vizual începe să domine impulsurile motorii, mișcările de rotație rebele se schimbă spre un contur mai mult sau mai puțin definit, clar înțeles de ochii noștri Pentru a face ceva clar, organizat și perfect, copilul trebuie să aibă o experiență neobișnuită De fapt, încearcă din nou și din nou, lucrând cu plăcere și concentrare vădite și făcând un număr imens de încercări pe care adulții le pot interpreta greșit ca "repetiții" Pentru copii, cercul, cu variațiile sale simple, oferă probabil aceleași mari oportunități de experimentare pe care cercul feminin le-a oferit lui Matisse C h R i c e, Orientarea figurilor plane ca factor în percepţia lor l'l cliildren "Devalorizarea copilului", , v , p CAPITOLUL PATRU Linia - acest element de bază în desenele unui copil - este privită de empirişti ca o pură abstractizare "Nu există linii în natură", subliniază ei Liniile realității și" sunt pur abstracte dacă luăm în considerare desenele doar în comparație cu realitatea "fotografică" Cu toate acestea, dacă înțelegem imaginile ca crearea unei echivalențe structurale a unei benzi, și nu ca o duplicare mecanică și dacă ne amintim că o linie este creată prin acțiune motrică cu ajutorul mijloacelor picturale, atunci vom descoperi că un cursa dimensională este o reproducere surprinzător de concretă și directă a unei forme percepute * i nu pare să fie rezultatul arderii pre-"■ pure bazate pe experiența trecută Pentru un artist adult, actul motor care are loc în "trăsătura desenului" este doar un mijloc pentru un scop La un copil, se poate recunoaște încă originea desenului din gesturi gestuale, deoarece timp de câțiva ani copilul continuă să fulgere actul motor cu o parte din imagine Pe fig , aparținând unei fetițe de patru ani, este desenat un bărbat care lucrează în grădină Liniile învolburate din dreapta înfățișează o mașină de tuns tuns, nu numai pentru că pnpi-urile circulare repetate transmit vizual mișcarea caracteristică a mașinii, ci și pentru mine că aceleași mișcări sunt făcute în procesul de tragere cu o mână sufocată În același sens, succesiunea în care sunt desenate diferitele părți ale lui ■L, octa este de mare importanță pentru copil, chiar dacă nimic din toate acestea nu este prezentat în imagine De exemplu, mulți copii mici desenează mai întâi o figură și abia apoi o pun pe >■ paltoane și pantaloni În special, copiii cu mintea slabă și copiii cu viziune G'niby în procesul de desen sunt mulțumiți doar de conexiunea temporală a obiectelor individuale care aparțin unul altuia Nu le pasă deloc să reproducă această legătură CAPITOLUL PATRU vizual pe hârtie, dar desenați ochii, urechile, gura și nasul și alte fețe pe toată hârtia în perfectă dezordine Nu există niciun motiv să credem că copilul descoperă forma unui cerc în principal prin reproducere obiecte rotunde pe care le-a observat Este probabil ca tendințele într-o formă simplă în comportamentul vizual și motor să joace un rol principal în acest proces Chiar și în acest caz, întreaga percepție este în interacțiune și de îndată ce agitația de pe hârtie apare Orez cerc, copilul stabilește contactul cu o formă similară de obiecte din mediu percepute Ca niciun desen, dar B este rezultatul unei dorințe de a copia cutare sau cutare lucru, Și niciun obiect care are o formă rotundă nu este copiat prin intermediul unui cerc După ce copilul, explorând noi mijloace, descoperă că activitatea sa creatoare este reprezentarea anumitor lucruri, cercul începe să-i servească pentru a opta producție a aproape oricăror obiecte în general, cum ar fi figura unei persoane ka, casă, mașină, carte și chiar dinți de ferăstrău Toate acestea sunt bine ilustrate în Fig , realizată de un copil de cinci ani A fost o greşeală să se afirme că copilul neglijează sau distorsionează formele ■ acestor obiecte, deoarece numai din punct de vedere al percepţiei| a unui adult, el le înfățișează ca fiind rotunde De fapt, rotunjimea nu există înaintea altor f<>|I" disponibile DEZVOLTARE Ml, dreptatea cu piciorul sau angularitatea În stadiul de reproducere a cercului, forma nu este deloc diferențiată Înconjurat de kі i simbolizează un concept generalizat de cerc în general, iar oz-Km este o proprietate mai generală a "substanțialității", adică Mnppkk't a unui obiect tridimensional, care diferă de F ° on nedefinit Legea diferențierii H>) avem de-a face în acest caz cu primul exemplu a ceea ce ar fi legea diferențierii În conformitate cu această lege, trăsătura caracteristică a obiectului perceput, atâta timp cât este * ip diferenţiat, este reprodusă în cel mai bun mod posibil Cercul este cel mai simplu cerc posibil disponibil mijloacelor vizuale Până la ii iiiir, până când forma devine diferențiată, cercul nu va ■■ rіn mloliza conceptul generalizat de cerc, ci va fi o formă cognoscibilă în general și nici una în special În gândire şi ■ii piui şi activitatea fizică a unui adult, obiectele apar şi sub formă de puncte, cercuri sau corpuri sferice Acest lucru se aplică, de asemenea, înțelegerii noastre a celui mai mic I ііііt și fizicii nucleare sau la conceptele atomilor grecești antice-k |" , aflat în tren sau acasă, mâncare, situată -• і * pe o farfurie, un corp îmbrăcat în rochie Cercurile concentrice nu conțin încă formă sau direcție diferențială La un anumit stadiu, copilul G>|ііі revarsă razele soarelui, trasând linii drepte, care radiază dintr-un cerc ■ііііррмный sau o combinație de cercuri concentrice Hi |ihii poate fi folosit ca compoziție liberă (Fig , a) CAPITOLUL PATRU Orez la diferite niveluri de diferențiere, se poate repeta ca o floare (b), ca un copac cu frunze (c), ca un cap de indian m cercuri De asemenea, trebuie remarcat faptul că liniile drepte individuale * nu sunt folosite pentru a descrie solide tridimensionale ale exclusive-b rxdnp În cea mai mare parte, ele servesc ca atașament la o figură cu un contur deja primul Razele se unesc cu Muiul central, bratele si picioarele, se unesc cu trunchiul Georg Kerschen-|І iii r, care a examinat un număr imens de desene pentru copii, ••• ">", că nu a putut găsi un "om în formă de băț", K | іuііoѕe ar fi format din linii drepte Aparent, spune eu аnі singurul mod de înfățișare a adulților Este destul de evident "Jugul desenului trebuie să conțină cel puțin o unitate bidimensională-U pentru a transmite calitățile spațiale ale іці і хпос" într-un mod care să satisfacă copilul valori pro-iste cu "Directie", de exemplu în "imaginea ■ căutând o persoană sau un animal III În esență, o linie dreaptă este o creație a omului Îl {■nitratează din cauza simplității ei vizuale și a avantajului stilului mecanic Corpul uman nu este o singură linie dreaptă, iar pentru a-l reprezenta pe a doua linie trebuie să trecem printr-un proces motor complex KIIH arată într-o formă schematică schimbările complexe ale capului și direcției rapide, care sunt obligatorii atunci când dormi, dacă pârghia de conectare (se rotește în jurul punctului- I) trebuie să tragă cu grijă o linie dreaptă (L) cu aceeași distanță Pentru ca un copil să deseneze o linie dreaptă tolerabilă - În ii dificil Cu toate acestea, faptul că, în ciuda acestui fapt, folosește foarte des linia schі" kіp, vorbește despre cât de sus îi apreciază copiii simplitatea vizuală Când mă gândesc, linia arată tare și rapidă în comparație cu curba Din acest motiv, imaginea picioarelor, brațelor și sculelor în linii drepte , un sentiment pe termen scurt de "pentru- CAPITOLUL PATRU bâlbâind pe loc, de exemplu, de frică intensă Astfel de nasuri lungi pot fi luate în considerare numai dacă ideea generală a liniei drepte continuă să domine în stadiul în care copilul a învățat deja sau ar trebui să învețe* capacitatea de a gestiona linii curbe Din punct de vedere vizual, liniile curbe sunt mai puțin simple decât liniile drepte (aici nu mă refer la contururi circulare sau ovale) Atâta timp cât "orientarea" este încă nediferențiată, este reprezentată prin linia dreaptă ca cea mai simplă structură posibilă Adulții, care privesc lumea copilului prin prisma propriei "lumi a senzațiilor", trebuie să-și amintească că ideea generalizată a unei linii drepte își asumă sensul specific doar atunci când cunoștințele despre "linia nedreaptă" au fost deja dobândite Interpretarea greșită a etapelor incipiente ale dezvoltării artistice pe baza celor ulterioare este un fenomen destul de comun în istoria artei Wölfflin a avertizat că "rigiditatea" imaginilor arhaice nu ar trebui judecată ca și cum toată lumea știa deja despre "Formmoglichkeiten" (resurse de formă) în acele vremuri "Orice efect este un lucru relativ Aceeași formă nu înseamnă întotdeauna același lucru Valoarea verticalei în porii clasici diferă de valoarea verticalei în imaginile oamenilor primitivi Într-un caz, verticala este singura formă de reprezentare, în celălalt se deosebește deja de alte posibilități și capătă astfel o expresivitate specifică proprie Același lucru se poate spune despre mijloacele anterioare de a arăta diferența de direcții Un adult, mai ales dacă este și psiholog copil, încearcă să interpreteze brațele întinse ca un gest de disperare sau o declarație de insolvență H Wolfflin, Gedanken zur Kunstgeschîchte, Basel, , S DEZVOLTARE În* ) În realitate, brațele întinse nu fac nimic iot, decât ca semn cel mai clar din punct de vedere vizual al faptului că există o diferență de direcție între brațe și trunchi, din care provin |iii|іі> Deoarece r iiiiichie in directie este nediferentiata, it Orez sh-se naște în cea mai simplă formă din punct de vedere structural - ca o legătură directă Pe fig prezintă experimentarea copiilor mici cu un mod nou dobândit de a combina obiectele rotunde și alungite Relațiile vertical-orizontale merg mult în procesul de perfecționare a desenelor copiilor care înfățișează figuri, animale și copaci 'olo іѳ Imaginea unui simplu I іshki din fig este construit în întregime în acest sistem spațial homo Orez - "Mama și fiica" - ilustrează constanța, cu care o temă complexă se supune acestei legi a formei Negrumarea generală a celor două figuri respectă cu strictețe cele două principii principale și modelul rochiei, ciorapilor și pantofilor, precum și imaginea dinții și riduri nobile de pe fruntea mamei (care sunt diferite S CAPITOLUL PATRU așteaptă-l de la fiică), este la fel de strict și logic supus acestei legi Mulți artiști au toate motivele să creadă în ordinea incoruptibilă cu care copiii organizează realitatea și claritatea cu care interpretează continut implicit Desenul poate servi și ca o ilustrare a modului în care stadiile incipiente ale reprezentării artistice continuă să existe, atunci când copilul a atins deja un nivel superior Pentru a reprezenta părul de pe cap, copilul se îndreaptă, folosind zigzaguri semicontrolate și forme spiralate, la mișcările neorganizate inerente etapei dezvoltării sale când încă desenează doar mâzgăli Cercuri și cercuri cu raze divergente în toate direcțiile apar pe DEZVOLTARE obrajii mamei, pe mâna dreaptă și în ochi, și de aceea, evident, mâna picant indică o trecere de la relațiile dreptunghiulare la butee un nivel ridicat de legătură între forme În cele din urmă, fig , și lipit de o copie a unui desen color mai complex realizat în pastel, demonstrează cum același mediu formal - modelul T vertical-orizontal - este folosit inteligent pentru a reproduce două lucruri foarte diferite: gâtul și trunchiul unei fete și construirea unui semafor Un număr imens de exemple ne-au sugerat ideea unei bogății inepuizabile de invenții formale, care sunt derivate dintr-o simplă dependență vertical-orizontală Fiecare soluție formală a acestora este uimitor de nouă și, în același timp, hui reflectă întotdeauna cu fidelitate reprezentarea de bază a obiectului Ca toate mijloacele vizuale, dependența vertical-orizontală este mai întâi dezvoltată în detaliu în părțile izolate și abia apoi se aplică spațiului general al imaginii În desenele timpurii, figura este bine organizată în interior, nefiind complet înrudită cu alte figuri sau cu planul imaginii în general, poate pluti în spațiu Pe fig întreaga imagine, inclusiv marginile dreptunghiulare ale hârtiei pe care este realizat acest desen, este integrată spațial Dispunerea verticală a figurilor, n-vederi și indicatoare stradale este percepută în raport cu baza orizontală Imaginea se transformă într-o unitate percepută vizual, în care fiecare detaliu își ia locul bine definit într-un singur întreg CAPITOLUL PATRU Aranjament înclinat După ce copilul a realizat, în virtutea creșterii deprinderii vizuale, reprezentarea celor mai simple dependențe unghiulare, el dobândește capacitatea de a prelua probleme mai complexe - reprezentarea direcțiilor oblice În primul rând, diagonalele sunt adăugate la verticală și orizontală Mai târziu, relații unghiulare mai rafinate vin în arsenalul său Unghiul drept devine acum un caz special cu un sens specific Luarea în considerare a dezvoltării acestor relații poate fi folosită pentru a discuta o problemă mai generală De ce capacitatea copiilor de a atrage progrese de la o etapă la alta? După cum am menționat mai devreme, Britsch, care a neglijat aspectul pictural al artei, pare să fi considerat diferențierea structurală un proces spontan, motivat intrinsec, asemănător cu creșterea unei plante La cealaltă extremă, există un punct de vedere binecunoscut, conform căruia desenele copiilor devin mai credibile pe măsură ce se dezvoltă priceperea în desen și puterea de observație Primul concept poate fi numit teorie "introvertită", al doilea - "extrovertit" După toate probabilitățile, pentru a evita o descriere unilaterală, aceste teorii trebuie să fie combinate Desenul în sine poate conține un stimulent pentru diferențiere O persoană care, să spunem, nu are niciodată nimic Nu am văzut niciodată lumea, cu excepția unei foaie de hârtie cu desenul meu pe ea, cu toate acestea, motivat doar de rezultatele experimentelor mele formale, aș putea trece de la o compoziție mai puțin simplă la una mai complexă Copilul nu va începe să reproducă dependențe oblice înainte de a fi stăpânit pe deplin stadiul relațiilor vertical-orizontale, cu excepția cazului în care i se impune o complexitate prematură de către un profesor sau alte autorități Pe de altă parte, se poate observa cu ușurință cum copiii bâjbâie pentru stadii superioare de diferențiere, deoarece nu sunt mulțumiți de limitările etapei precedente Pentru o anumită perioadă, ei vor menține figura umană în modelul vertical-orizontal, deloc îngrijorându-se că acest tipar nu face distincția între o persoană care alergă și o persoană în repaus Ceva mai târziu, incertitudinea unei astfel de imagini încetează să-l mulțumească În poza sa, copilul vrea să transmită diferența care există în obiectele pe care le înfățișează Deoarece mișcarea, în special, este de o importanță vitală pentru copil, îi face mare plăcere să facă lucrurile să miște Astfel, diferențierea este mult sporită datorită dorinței copilului de a depăși incertitudinea imaginii Una câte una astfel de incertitudini îi apar în cale ca DEZVOLTARE Și abilitățile sale de înțelegere vizuală sunt în curs de dezvoltare Același sa- fenomenul omului se observă şi în istoria artei Constrângerile oblice se aplică treptat la tot ceea ce desenează copilul Ele îl ajută să facă imaginea mai bogată, mai vie, mai realistă și mai specifică Aceasta poate fi condusă іі|kіі comparând fig și Ele reprezintă același desen al aceluiași copil Una dintre ele a fost făcută cu aproximativ un an mai devreme decât cealaltă Pe fig doi din Orez Orez detalii sensibile ale unei lucrări anterioare, imaginea din fig este tăiat de o parte ulterioară Arborele și floarea din desenul anterior sunt realizate cu mijloacele limitate ale unei imagini vertical-orizontale - clar și consecvent Imaginea copacului din desenul de mai târziu prezintă un interes mult mai mare pentru ochi: arată mai mult ca un copac adevărat, iar utilizarea constantă a unghiurilor oblice transmite impresia unei plante vii, în creștere În imaginea girafei din desenul anterior, dependența principală dintre trunchi și gât este încă reprezentată de un unghi drept Începutul relației oblice poate fi găsit în imaginea picioarelor animalului Cu toate acestea, cioturile arată ca și cum imaginea lor nu a apărut ca urmare a percepției copilului asupra animalului, ci ca urmare a lipsei de spațiu Așa cum se întâmplă adesea, planificarea spațiului de către copil s-a dovedit a fi nesatisfăcătoare, așadar că atunci când era vorba de înfățișarea picioarelor, copilul era nevoit să le strângă înclinate în lateral În caz contrar, picioarele ar fi depășit linia de delimitare a bazei Un an mai târziu, animalul mergea deja CAPITOLUL PATRU mai liber, mai plin de viață, iar postura lui avea un aspect specific de girafon Diferențierea se referă nu numai la dependența de direcții între părțile individuale, dar contribuie și la reproducerea rafinată albă a formei Baza ondulată zp plasează o linie dreaptă În comparație cu desenul de mai târziu, reprezentarea timpurie a girafei este rigidă și incompletă Cu toate acestea, trebuie amintit că, în raport cu stadiul desenului anterior, nu se poate vorbi de nicio rigiditate Mai mult, trebuie amintit că nu se poate ajunge la o etapă superioară a desenului dacă nu a fost precedată de o etapă anterioară Îmbinarea părților În primele etape ale dezvoltării artistice, diferențierea formei se realizează prin adăugarea de Ashments independente De exemplu, un copil depășește modul de a descrie o figură umană sub formă de cerc adăugând linii drepte, obiecte alungite sau alte unități picturale Fiecare dintre aceste unități are o formă geometrică simplă, bine definită Ele sunt conectate prin relații direcționale la fel de simple, mai întâi vertical-orizontal, apoi oblice Construcția unor modele relativ complexe ale întregului se realizează prin combinarea mai multor modele simple, ceea ce nu înseamnă că, într-un stadiu incipient, copilul nu are o idee integrată a obiectului în ansamblu Simetria și unitatea întregului și planificarea proporțiilor arată că copilul modelează (în anumite limite) părțile în ceea ce privește aranjarea lor finală în modelul de ansamblu Dar metoda avalitică îi permite să se ocupe în orice moment de o formă sau direcție simplă Unii dintre copii, construind întregul pe baza unei ierarhii de detalii, aduc acest procedeu la combinații excepțional de complicate, ceea ce în sine vorbește despre observația lor subtilă Rezultatul poate fi numit orice, dar nu palid, nu foarte interesant Totuși, după o anumită perioadă, copilul începe să conecteze mai multe elemente picturale prin intermediul unui contur comun, mai diferențiat Atât ochiul, cât și mâna contribuie la acest proces Ochiul devine familiarizat cu forma complexă care a apărut ca urmare a combinației de elemente, până când este capabil să înțeleagă întregul ca un anumit complex Când acest lucru este realizat, ochiul urmărește conturul unei persoane și provoacă creion pentru a-i urmări cu precizie figura, inclusiv mâinile și picioarele, non-stop Cu cât conceptul de obiect este mai diferențiat, cu atât este nevoie de mai multă îndemânare pentru acest procedeu Maeștri ai "stilului liniar", precum Picasso, cu un punct atât de excepțional DEZVOLTARE Ele reproduc cu acuratețe conturul unei figuri, care surprinde în continuare toate subtilitățile mușchiului și scheletului Cu toate acestea, ținând cont de fundația pe care creează copilul, trebuie remarcat faptul că și cele mai timpurii aplicații ale acestei metode necesită curaj, virtuozitate și un simț al formei diferențiat Contopirea detaliilor într-un singur contur corespunde și "jugului desenului" motor În stadiul de desenare a mâzgălirilor, mâna copilului face adesea oscilații ritmice în anumite perioade fără a ridica creionul de pe hârtie Ca un copil Orez Orez învață să controleze vizual forma, începe să deseneze clar unități picturale individuale Din punct de vedere vizual, împărțirea întregului în părți bine definite contribuie la simplitate, dar pentru o mână în mișcare, orice întrerupere a activității sale înseamnă o anumită complicație În istoria scrisului, a existat o înlocuire a majusculelor individuale în inscripții monumentale cu curbe bine conectate într-un tip cursiv în care, de dragul vitezei, mâna a reușit să încline ochiul uman în lateral în același mod, copilul, cu flexibilitate crescândă, preferă curgerea neîntreruptă a liniei Imaginea unui yushadi din Fig , realizată de un băiețel de cinci ani, are și calitatea semnăturii unui om de afaceri pe care artizanul individual îi permite factorului motor să influențeze crearea formei depinde în mare măsură de relația din caracterul său personal dintre temperamentul exprimat spontan și rațional (foarte convingător acest lucru poate fi ilustrat prin analiza grafologică a scrisului de mână ) Imaginile a doi pești (Fig și ) au fost preluate de noi din desene realizate de același copil în momente diferite În pictura timpurie a lui Doley, vedem primul indiciu al unui circuit de sinteză doar în aripioarele zimțate ale peștelui Restul corpului este construit din elemente geometrice simple, găsite CAPITOLUL PATRU deplasându-se într-o relaţie vertical-orizontală Mai târziu, un contur holistic este deja dat într-o mișcare continuă clară După cum va fi arătat mai jos, această procedură sporește efectul mișcarea articulațiilor, favorizează înclinarea și netezește colțurile, de exemplu în coadă Toate acestea contribuie la formarea unor forme mai complexe decât cele pe care ochiul le poate controla și înțelege cu precizie în această etapă Astfel, reprezentarea mai rappe a peștelui, deși mai puțin interesantă și plină de viață, este mult mai bine organizată DEZVOLTARE Poza, care înfățișează copii care se aruncă unii la alții și eu în bulgări fragede, a fost realizată de același copil încă în Ldice (Fig ) Această cifră indică faptul că experimentarea cu o formă mai diferențiată o face posibilă ii copilul, după un anumit timp, să modifice forma ionică statică a corpului Mişcările nu se mai reduc la orientarea spaţială iiiipiiing a diferitelor părţi ale s'ioinei, aceasta din urmă se îndoaie de la sine; În această etapă, copilul se descurcă mai convingător cu figurile care stau pe scaun, călăresc pe cal sau se cățără în copaci mărimea La fel ca și ceilalți factori pe care i-am analizat, dimensiunea rămâne nediferențiată pe porii egali Legea diferențierii ne obligă să ne așteptăm ca relațiile dintre mărimi să fie descrise - i și la început structural în cel mai simplu mod, adică prin intermediul primei lunii iunie De fapt, unitățile de context vizual sunt percepute ca fiind egale ca mărime până când este nevoie de diferențiere Având în vedere acest lucru, nu ne vom pune întrebarea tradițională: "De ce unele imagini au relații între dimensiuni care nu se potrivesc cu realitatea?" În schimb, întrebăm: "Ce motivează copiii să dea obiectelor din desenele lor dimensiuni diferite?" Recunoașterea perceptivă depinde relativ puțin de dimensiunea acelor Formele și orientarea obiectului nu sunt afectate de redimensionare În limbajul muzicii, este pur și simplu "transpunere" Așa cum pentru majoritatea ascultătorilor, nu există nicio diferență în ce tonalitate este redată o piesă muzicală, așa că schimbarea dimensiunii vizuale trece adesea neobservată O paralelă mai directă poate fi găsită în ceea ce muzicienii numesc un "step up" sau "cut off", unde o temă rămâne familiară chiar dacă viteza de redare, adică dimensiunea temporală, s-a schimbat De obicei, nu suntem conștienți de schimbarea constantă a perspectivei în dimensiunea obiectelor din mediul nostru În ceea ce privește imaginile, nu va conta prea mult pentru nimeni dacă li se arată o fotografie mică a unui bărbat sau o statuie gigantică Ecranul televizorului din sufragerie pare mic, dar odată ce ne concentrăm atenția asupra lui o perioadă de timp, devine un cadru perfect acceptabil pentru înfățișarea oamenilor și clădirilor "adevărate" în el Prin urmare, nu este nimic surprinzător în faptul că nevoia de ii rapoarte "corecte" ale dimensiunilor din imagine este foarte nesemnificativă Chiar și în arta dezvoltată a ilustrațiilor de cărți medievale, castelele și oamenii au adesea același lucru S CAPITOLUL PATRU dimensiuni Într-un tablou care înfățișează tema "Omul care se îndreaptă spre casă", două obiecte au aceeași greutate vizuală până când devine necesar să le distingem Dacă, de exemplu, o persoană trebuie să fie într-o ușă sau să privească pe ferestre, atunci trebuie să fie mai mică decât clădirea Dar chiar și așa, diferența de mărime nu depășește ceea ce este necesar pentru o indicare vizuală clară a funcțiilor respective ale clădirii și ale persoanei Orez este o ilustrare a unui fragment din "Deschidere" Orez niya de la John În scena cutremurului, figurile umane sunt nari sovapa, astfel încât sunt semnificativ mai înalte decât clădirile în sine Chiar și fețele oamenilor care se află aproape în întregime sub dărâmăturile clădirilor prăbușite sunt suficient de mari pentru a rămâne vizibile În interesul unității și al coerenței, artiștii se străduiesc să mențină intervalele mici Cu cât unitățile figurative sunt mai identice ca mărime, cu atât ele sunt unite cu mai mult succes - pe baza modelului "asemănării cu dimensiunea" - în grupuri comune Este foarte greu să stabilim o relație directă, perceptibilă vizual, între o figură umană și o structură înaltă, dacă am vrea să le desenăm la scară adevărată Fie figura umană devine un mic anexă al casei, în loc să joace rolul unui partener egal în relațiile reciproce dintre aceste obiecte, fie imaginea artistică în ansamblu nu este DEZVOLTARE Vmidiet unitatea percepută vizual În acele locuri în care există diferențe mari de mărime, compozițiile unitare mari și mici sunt combinate în cea mai mare parte prin intermediul altor unități picturale intermediare având dimensiuni medii Astfel, golul lipsă este umplut II afirmă, de exemplu, că în desenul "Muștele perturbă ghimpele", muștele din cauza importanței și semnificației lor pentru copil • Pyrjens au aproximativ aceeași dimensiune cu capul unui cal i ili, în loc să gândim în termeni de adult, să analizăm procesul genetic, apoi faptul că o muscă ! P i a g e t şi B Inhelder, La representation de l'espase chez Hep-I şi I Paris, V Lowenfeld, Creșterea creativă și mentală, NY, , p - CAPITOLUL PATRU este desenat mai mic decât calul și este explicația necesară În istoria artei, găsim multe exemple despre cum a fost subliniată semnificația unuia sau altuia detaliu al unei imagini prin intermediul dimensiunii În basoreliefurile egiptene antice, zeii sau faraonii erau înfățișați de cel puțin două ori mai mari decât subordonații lor Cu toate acestea, o astfel de explicație în legătură cu desenele din prima copilărie ar trebui aplicată cu mare prudență De exemplu, în desenele copiilor, foarte adesea capul unei persoane în raport cu întreaga figură este mare Este destul de firesc să presupunem că așa ar trebui să fie, deoarece capul este cea mai importantă oră și corpul uman A te uita la o altă persoană este un semn "# a te uita în principal la fața lui Cu toate acestea, trebuie amintit că în desenele pentru copii capul este cercul original, din care, prin adăugiri minore, a apărut și s-a diferențiat o figură umană mai diferențiată Copilul își începe desenul cu o imagine a unui cerc imens, cel mai adesea situat în mijlocul unei foi de hârtie, astfel încât restul foii să servească pentru a stoarce tot ce rămâne în acest spațiu Dar fiecare formă este nediferențiată, este tratată în mod arbitrar Așa cum în stadiul formei nediferențiate cercul (conținând spațiu fără juxtapunere de figuri) este desenat cu mai puțină atenție decât într-o etapă ulterioară, când se distinge deja de alte forme, tot așa este dimensiunea nediferențiată este adesea rezultatul reprezentărilor ilizibile, dezordonate ale lucrurilor mari sau mici, deoarece diferența de mărime nu este încă luată în considerare În aceste condiții, este destul de dificil să fii sigur că într-o anumită imagine obiectul este reprezentat ca fiind mare, deoarece este de mare importanță Factorul de dimensiune este legat de factorul de distanță Nevoia unei imagini simple si clare cere de la copil o separare vizuala clara a unor obiecte de altele În niciun caz nu ar trebui să li se permită să se amestece, deoarece atunci veți complica extrem de mult structura generală percepută vizual Când unui copil mic i se cere să copieze figuri geometrice care sunt în contact între ele sau care se suprapun parțial, el elimină de obicei acest contact și lasă un spațiu între aceste unități picturale În stadiul nediferențiat, există o distanță standard, care uneori pare prea mică și alteori prea mare, în funcție de conținutul imaginii Pentru a obține claritate, distanța este întotdeauna suficient de mare, chiar dacă este necesar să descrie o relație strânsă între obiecte În consecință, brațele prea alungite care se întind de la obiect la obiect acoperă toată distanța uriașă necesară Contactul dintre părțile unui obiect este destul de simplu, cum ar fi brațele și picioarele DEZVOLTARE *'l"' nu este identic cu corpul, ci proximitatea si suprapunerea diferentelor! Numit greșit mormoloc Cu toate acestea, un caz evident de interpretare greșită a desenelor copiilor este exemplul reprezentării mormolocului ♦"іѵр, pe care autorii francezi o numesc • III'mіshchie oameni de știință "Kopffiisler"** co- • і după un punct de vedere comun, ІМі transpira că în aceste desene imaginea іiiiiii a corpului este complet omisă și ііііі ау ау ау ау ау ау ау аn '" V і ion este atașat de cap sau picioare Pe și , aparținând copiilor patru- g și m, sunt prezentate unele dintre creaturile monstruoase În ceea ce privește •♦ și la desene s-au înaintat diferite linii credea că copilul uita "hommes telards"*, Orez Shpb|iyit trunchiul sau chiar "exclude în mod deliberat" din el • і іч> desen din cauza decenței Dacă ne uităm la tot ""'■ n D se reduce la desemnarea capului Mâinile au fost atașate la locul unde ar trebui să fie - la p ") i ju / i tickalam Atribuire cu două linii - Cum să vezi unitate în picioare și ca contur (vezi p ) nu este încă clar diferențiat Două verticale іL/ULІiA nye lyayaii în același timp sunt con-gu|y voshe' mi ('gu-pOіVIP'e) și unități independente (pe gi) La aceasta putem adăuga că un astfel de non prvіі'giya, ci este o reproducere cu ajutorul betonului ••și ii caracteristicile sale structurale Este caracteristic minții unui copil că el realizează cerințele formale necesare din Figura I și că le respectă Când imaginea este limitată la proiecții împerecheate, atunci pentru fiecare obiect sau parte a acestuia se realizează cea mai simplă și mai dureros proiecție caracteristică Și în majoritatea lucrărilor pentru copii, spațiul există doar în al doilea plan al unei imagini bidimensionale Obiectele din această zonă pot fi mari și mici, situate aproape unele de altele și la o distanță destul de mare Tț""ii,|i dimensiunea încă nu este diferențiată, atunci ■п" și imaginea nu există diferențe între hzmkpіmi plat și volumetric, precum și diferențe între adâncime și absența acesteia, proprietățile spațiale ale farfurii, copii în desenele lor Еі "iiiiii" sunt tratate în același mod ca și pentru proprietățile fotbalului I și pse, obiectele sunt situate la aceeași distanță B față de subiectul receptor În stadiul în care nu există diferențiere, spațiul este reprodus în modalitatea cea mai simplă, prin intermediul unei imagini bidimensionale Totuși, pentru copil, această concepție nu are o semnificație plană Separarea planului de cel tridimensional încă nu îi vine în minte De fapt, chiar și alegerea proiecției rămâne inițial non-|"| greacă Corpurile volumetrice nu sunt descrise ca atare, bn cioturi sunt percepute dintr-un anumit punct de observație Mediul din stadiul incipient de dezvoltare a abilităților artistice re-B "іi este o vedere frontală, o vedere laterală sau, în general, o nouă proiecție a obiectului reprezentat Este echivalentul imaginii unui obiect rotund, iar conturul său este nereprezentabil (cu o linie orizontală unidimensională, care definește dimensiunile vederii în perspectivă, dar simbolizează suprafața exterioară |fc"niinyio a corpului Plătind pentru a ne imagina mai bine cum copiii Sh qi sughiț în desenele lor de spațiu, are sens să știu eu-și cu romanul fantastic de E A Abbott "Flatland" W'shі 'i ipd "este o țară în care (comparativ cu propria noastră-II""cealaltă lume) fiecare lucru apare într-o singură dimensiune- CAPITOLUL PATRU ISD Pereții caselor sunt doar contururi de figuri pe un plan, dar își servesc scopul, deoarece în lumea suprafețelor plane nu există nicio modalitate de a pătrunde în interiorul unui contur închis Locuitorii acestei țări sunt forme geometrice Și aici linia servește cu succes drept graniță a corpurilor lor Străinul din "Spaceland" tridimensional a făcut o mulțime de absurdități, declarând locuitorilor "Flaglandului" că casele lor sunt deschise, prin forța tonului, că pot fi privite din interior și din exterior în același timp De asemenea, vrea să le demonstreze că prin acțiune directă, dar indirectă asupra interiorului unui stomac pătrat, poate provoca dureri acute locuitorului din Flatlapd Pentru locuitorii din Flatland, nu le arăt casele "nici închise, nici deschise de sus, pentru că nu au o asemenea dimensiune, iar interiorul locuitorilor, datorită curbei de nivel care le înconjoară, este invizibil și protejat pui de la atingere Cei care susțin că copiii desenează case goale și refac imaginile Gep ale stomacului sunt asemănați cu un vițel prematur din Spaceland Ei nu au acces la logica remarcabilă prin care copilul își adaptează desenele la condițiile unei reprezentări bidimensionale Nu este suficient să spunem că copiii înfățișează în desenele lor conținutul interior al lucrurilor pentru că este de mare interes pentru ei O reprezentare a unui bărbat cu stomacul deschis i-ar șoca pe copii, în ciuda interesului lor Faptul este că într-o imagine bidimensională, conținutul intern al unei figuri plate simbolizează intern! conținutul unui corp tridimensional, care este peste tot acoperit de o linie rotundă Prin urmare, hrana cu care se umple stomacul (Fig ) este vizibilă chiar dacă nu este deschisă sau transparentă Un subiect care percepe exterior poate folosi o dimensiune care nu există în imaginea dată Designul casei nu este transparent nici din față, nici din secțiune transversală Doar că acest desen este echivalentul bidimensional al acestei case Dreptunghiul simbolizează spațiul cubului, contururile celor șase suprafețe limită ale sale Figura, înconjurată pe toate părțile de pereți, se află în interiorul acestui cub Doar o pauză în linia de contur ar putea asigura "deschiderea" cubului Dacă un copil și-ar putea imagina clar toate acestea, el ar răspunde la obiecțiile obișnuite față de tehnica sa de desen în același mod în care facem noi dacă un vizitator din a patra dimensiune spațială ne-ar informa că casele și corpurile noastre sunt deschise, pentru că el la în acelaşi timp le percepe interne şi DEZVOLTARE I bііgііііііiye părți "Apropierea" nu este un fapt absolut, ea poate fi definită doar în raport cu un anumit număr de schimbări-|n ipy Copilul găsește cea mai convingătoare soluție la problema artistică nerezolvată - cum să transmită interiorul unui obiect ascuns Invenția unui copil trece prin veacuri /||> În gravurile extrem de realiste ale lui Albrecht Dürer, Sfânta Moіktvo este plasată într-o clădire care nu are un perete frontal și, prin urmare, este deghizat în mod neconvingător în ruine - Arta modernă a decorațiunii scenice este acceptată fără nicio ezitare de toată lumea și, în același timp, există oameni care îi acuză de "desene cu raze X" După cum se arată în fig , imaginea părului din pozele genului taty o este transmisă printr-o serie de linii care ating conturul tho-■ Acest lucru este absolut corect, deoarece linia din jurul și în jurul capului simbolizează suprafața sa completă, finisată Într-un fel, capul este arătat așa cum trebuie, cu părul pe toate părțile Cu toate acestea, această metodă este inerentă unei anumite incertitudini, care decurge din faptul că copilul folosește inevitabil această metodă în două scopuri diferite și chiar incompatibile În această figură, fața, după toate probabilitățile, nu se află în interiorul capului, ci este situată pe suprafața exterioară i ii Cele două linii înclinate reprezintă mâini co-Piii și deloc o pelerină deschisă, căzând liber din v și h și înconjoară întregul corp Cu alte cuvinte, unitățile de desen D sunt echivalentele solidelor și/sau proiecțiilor D ale exteriorului acestor solide (în funcție de ceea ce este necesar) Relația dintre planul de adâncime B nu este diferențiată Prin urmare, prin mijloace pur intelectuale, nu există nicio modalitate de a spune dacă șuieratul cercului este simbolul unui inel, al unui disc sau al unei mingi Numai din cauza incertitudinii, această metodă este folosită în principal la nivelurile cele mai primitive (de exemplu, în lucrările artistice ale aborigenilor australieni) și este aruncată în direcția tsich mi care trăiesc în Occident Acest proces este ilustrat clar de rezultatele experimentelor conduse de Arthur C Clarke, în care copiilor de diferite vârste li s-a cerut să realizeze un desen al unui măr, străpuns orizontal cu un ac de păr și întors într-un anumit unghi față de privitor Pe fig , d arata pozitia modelului, in mijloc era in fata ochilor copiilor Prima soluție a problemei este prezentată în Fig a Este destul de logic ca ac de păr să treacă prin partea interioară a cercului obstructiv, iiioraya înseamnă interiorul mărului Dar apare involuntar A V C a r k, Atitudinea copilului faţă de problemele de perspectivă "Studios in lilucation", , VI CAPITOLUL PATRU Cutii in trei dimensiuni Pe de o parte, adaptarea tuturor suprafețelor necesare la planul imaginii este soluția cea mai satisfăcătoare Pe de altă parte, lipsa de diferențiere duce la incertitudine Nu există un astfel de mod de reprezentare în cadrul acestei metode, astfel încât ar fi posibil să se arate picioarele mesei-i și capacul său situate în planuri orientate diferit La o anumită etapă a dezvoltării lor, copiii încep să simtă nevoia de profunzime în imagine Când desenează un înger, un copil poate fi confuz, deoarece aureola luminosă se află într-o poziție verticală și nu se află pe capul îngerului Diferențierea devine necesară, dar întrebarea este cum se poate realiza Când copiii de cinci ani s-au confruntat în cursul unui experiment cu întrebarea cum să descrie un baston sau un disc înclinat spre subiectul care percepe, ei au răspuns: "Nimeni nu poate face asta" - și au explicat că în acest caz ar trebuie să străpungă hârtia cu un creion Un indiciu de soluție interesantă la această problemă este să desenați obiectul în forma sa normală și apoi să înclinați foaia de hârtie în direcția corespunzătoare Puțin mai târziu, viața însăși le sugerează (sau sunt predați de adulți și profesori) o tehnică inteligentă de reproducere a profunzimii prin orientare oblică În primele etape ale dezvoltării lor artistice, copiii înfățișează corpuri cubice ca figuri cu patru fețe (Fig , c) Amintiți-vă că aceste dreptunghiuri (sau pătrate) nu sunt imagini frontale, ci echivalentele bidimensionale ale corpurilor cubice tridimensionale Necesitatea unei imagini mai complete, în care, de exemplu, poate fi arătată o intrare laterală într-o casă creează o diferențiere prin care dreptunghiul inițial devine o fațadă, completată de una sau două vederi laterale (Fig , b) În conformitate cu faptul că distorsiunile de perspectivă nu sunt percepute spontan, aceste laturi sunt desenate ca dreptunghiuri regulate Chiar și în cazurile în care copiii văd contracția în perspectivă, ei sunt în cea mai mare parte de bun simț că aceste distorsiuni nu contează Piaget relatează că atunci când i-a arătat unui băiețel de șapte ani un disc înclinat și i-a cerut să-l reproducă, copilul a desenat o elipsă și a comentat: "Este ceva ca această figură Cineva ar putea spune că discul din desenul meu nu este rotund, dar oricum este rotund " După un timp, nedeterminarea spațială a desenului nu-l mai mulțumește pe copil și îl obligă să fie neral la sondaj, sub efectul orientării oblice (Fig , c) Acest efect nu se bazează pe convenții arbitrare Cum va fi deocamdată DEZVOLTARE "bere mai jos, aranjamentul înclinat creează o senzație autentică pentru kiuoila Cu toate acestea, aceasta este o procedură indirectă, prin intermediul iiiora a treia dimensiune lipsă este restaurată pe hârtie cu o distorsiune a formei bidimensionale Deasupra tronului este un baldachin susținut de stâlpi Evident că artistul a încercat în acest fel a arăta • tronul și baldachinul nu sunt plate și sunt situate la distanțe diferite de podea Soluții similare în care obiectul • " și transpirația neschimbată, dar în ansamblu este situată într-o co- oblică, boshіii, din când în când efectuată de copii Cu toate acestea, această metodă nu este potrivită pentru cei [Druchaev] când doar o parte a obiectului este afișată situată într-o poziție de ciclon în profunzime Ca urmare, există o denaturare inevitabilă a aspectului exterior al acestui obiect (Fig , c) Se poate observa că această etapă de dezvoltare artistică nu rezultă doar ca rezultat al unei observări "îmbunătățite" a naturii, ci mai ales ca o oportunitate de a rezolva dilema care apare în cursul picturii Uneori, doar o parte este adăugată în planul frontal Într-o etapă ulterioară, această procedură conduce • soluţia prezentată în fig , a Cu toate acestea, folosirea laturilor mele (fig , b) satisface mult mai bine gândirea elementară (pauală), deoarece se păstrează simetria întregului Arătând doar o latură și omițând totul ■ și t gândirii naturalistice, au rămas nedumerite prin cazuri similare de "krgiektiv inversat De ce liniile de dispariție din imagine diverg, în timp ce în natură converg? Evident, avem de-a face aici cu tei> (inversarea perspectivei centrale observată în natură, dar cu diferențierea logică inerentă unei anumite etapa rіііпііngiya a caracteristicilor artistice, care include CAPITOLUL PATRU Cutii in trei dimensiuni Pe de o parte, adaptarea tuturor suprafețelor necesare la planul imaginii este soluția cea mai satisfăcătoare Pe de altă parte, lipsa de diferențiere duce la incertitudine Nu există un astfel de mod de reprezentare în cadrul acestei metode, astfel încât ar fi posibil să se arate picioarele mesei-i și capacul său situate în planuri orientate diferit La o anumită etapă a dezvoltării lor, copiii încep să simtă nevoia de profunzime în imagine Când desenează un înger, un copil poate fi confuz, deoarece aureola luminosă se află într-o poziție verticală și nu se află pe capul îngerului Diferențierea devine necesară, dar întrebarea este cum se poate realiza Când copiii de cinci ani s-au confruntat în cursul unui experiment cu întrebarea cum să descrie un baston sau un disc înclinat spre subiectul care percepe, ei au răspuns: "Nimeni nu poate face asta" - și au explicat că în acest caz ar trebuie să străpungă hârtia cu un creion Un indiciu de soluție interesantă la această problemă este să desenați obiectul în forma sa normală și apoi să înclinați foaia de hârtie în direcția corespunzătoare Puțin mai târziu, viața însăși le sugerează (sau sunt predați de adulți și profesori) o tehnică inteligentă de reproducere a profunzimii prin orientare oblică În primele etape ale dezvoltării lor artistice, copiii înfățișează corpuri cubice ca figuri cu patru fețe (Fig , c) Amintiți-vă că aceste dreptunghiuri (sau pătrate) nu sunt imagini frontale, ci echivalentele bidimensionale ale corpurilor cubice tridimensionale Necesitatea unei imagini mai complete, în care, de exemplu, poate fi arătată o intrare laterală într-o casă creează o diferențiere prin care dreptunghiul inițial devine o fațadă, completată de una sau două vederi laterale (Fig , b) În conformitate cu faptul că distorsiunile de perspectivă nu sunt percepute spontan, aceste laturi sunt desenate ca dreptunghiuri regulate Chiar și în cazurile în care copiii văd contracția în perspectivă, ei sunt în cea mai mare parte de bun simț că aceste distorsiuni nu contează Piaget relatează că atunci când i-a arătat unui băiețel de șapte ani un disc înclinat și i-a cerut să-l reproducă, copilul a desenat o elipsă și a comentat: "Este ceva ca această figură Cineva ar putea spune că discul din desenul meu nu este rotund, dar oricum este rotund " După un timp, nedeterminarea spațială a desenului nu-l mai mulțumește pe copil și îl obligă să fie neral la sondaj, sub efectul orientării oblice (Fig , c) Acest efect nu se bazează pe convenții arbitrare Cum va fi deocamdată DEZVOLTARE "bere mai jos, aranjamentul înclinat creează o senzație autentică pentru kiuoila Cu toate acestea, aceasta este o procedură indirectă, prin intermediul iiiora se reface pe hârtie dimensiunea a treia lipsă cu o distorsiune a formei bidimensionale Deasupra tronului se află un baldachin suspendat susținut de stâlpi Evident că artistul a încercat în acest fel a arăta • kі tronul și baldachinul nu sunt plate și sunt situate la distanțe diferite de podea Soluții similare în care obiectul I" și transpirația neschimbată, dar în ansamblu este situată într-un co- oblic, boshіii, din când în când efectuat de copii Cu toate acestea, această metodă nu este potrivită pentru cei [Druchaev] când doar o parte a obiectului este afișată situată într-o poziție de ciclon în profunzime Ca urmare, există o denaturare inevitabilă a aspectului exterior al acestui obiect (Fig , c) Se poate observa că această etapă de dezvoltare artistică nu rezultă doar ca rezultat al unei observări "îmbunătățite" a naturii, ci mai ales ca o oportunitate de a rezolva dilema care poate apărea în cursul picturii Uneori, doar o parte este adăugată în planul frontal Într-o etapă ulterioară, această procedură conduce * soluția prezentată în fig , a Cu toate acestea, folosirea laturilor mele (fig , b) satisface mult mai bine gândirea elementară (pauală), deoarece se păstrează simetria întregului Arătând doar o latură și omițând totul ■ și t gândirii naturalistice, au rămas nedumerite prin cazuri similare de "krgiektiv inversat De ce liniile de dispariție din imagine diverg, în timp ce în natură converg? Evident, avem de-a face aici cu tei> (inversarea perspectivei centrale observată în natură, dar cu diferențierea logică inerentă unei anumite etapa rіііпііngiya a caracteristicilor artistice, care include CAPITOLUL PATRU orez , b De fapt, această versiune a imaginii are avantaje în percepție Nu numai că păstrează simmoir-ul al întregului și expune ambele părți, ci și în ■ dstv Interpretarea greșită este inevitabilă dacă imaginea este interpretată ca o copie mai mult sau mai puțin exactă a obiectului percepției sau a derivatului său, și nu ca echivalent structural al acestui obiect în mijloacele vizuale date Acest lucru este valabil nu numai pentru desenul copiilor, ci și pentru toată arta în general, inclusiv pentru arta realistă În al doilea rând, aparent, nu este deloc inutil să vizualizăm modul în care forma picturală este întinsă organic în direcția de la cele mai simple modele la cele din ce în ce mai complicate Astfel, procesul de formare și dezvoltare a abilităților fizice la copii servește ca dovadă suplimentară a tendinței de simplificare, care a fost demonstrată anterior în fenomenele asociate cu organizarea materialului perceptibil vizual Conștiința copilului, care se dezvoltă pas cu pas, necesită din ce în ce mai multă complexitate Cu toate acestea, treapta superioară poate fi atinsă doar prin stăpânirea celor inferioare Stăpânirea acestei etape creează o nevoie și o pregătire pentru etapa următoare Interferența deliberată cu acest proces creează perturbări și dezordine Profesorul de modă veche, care lasă o impresie puternică elevilor săi cu metodele lui pricepute, profesionale, este la fel de vinovat în fața lor ca și artistul primitiv care îndeamnă copilul: "Aceasta este o imagine frumoasă, dar nu poți reuși fără să ai un instinct ascuțit " Un student la arte care imită CAPITOLUL PATRU modul de performanță al profesorului său adorat, amenință să-și piardă simțul intuitiv al corectitudinii și al loialității, din cauza faptului că, în loc să stăpânească forma picturală, ezită să o imite Munca lui, în loc să fie convingătoare și plăcută pentru el, este deconcertant "• , dificultățile reproducerii mecanice a obiectelor tridimensionale complică și îngreunează crearea unor forme care să se potrivească podelei pe capul unui copil Toate acestea ne obligă să luăm exemple și istoria artei adulte Tot ceea ce va fi discutat aici este de natură experimentală și reprezintă doar o serie de presupuneri și propuneri Se poate presupune că corpurile fizice sunt reproduse în sculptură mult mai ușor decât, să zicem, pe hârtie sau pânză, deoarece sculptorul lucrează cu masă volumetrică și, în consecință, nu se confruntă cu problema redării obiectelor volumetrice într-un mod bidimensional de reprezentare În realitate, această afirmație este doar parțial adevărată, deoarece un bulgăre de lut sau un bloc de pietre apare înaintea sculptorului în trei dimensiuni doar "sub formă de material El încă mai trebuie să stăpânească ideea pasului de organizare tridimensională pas cu pas și, prin urmare, putem spune că sarcina de a stăpâni spațiul în virtutea dimensiunii suplimentare este mai dificilă în sculptură decât în arta picturală Când un copil își desenează primul cerc, acest w> înseamnă că a stăpânit deja bidimensional spațiu, el ocupă pur și simplu o parte dintr-o coală de hârtie El trebuie să stăpânească treptat procesul de diferențiere a diferitelor relații de unghiuri înainte de a stăpâni cu adevărat posibilitățile formale ale mediului În mod similar, modelarea unei noi mingi în lut nu înseamnă încă cucerirea unei structuri tridimensionale Acest proces reflectă cele mai elementare concepte de formă, când nici formele, nici direcțiile nu sunt încă diferențiate Dacă ar fi posibil să se facă o analogie odată cu procesul de desen, atunci bila "originală" ar reprezenta orice obiect compact - o figură umană, un animal, o casă Nu știu dacă această etapă există în opera unui copil și nici nu am găsit niciun exemplu în istoria artei Aparent, cel mai apropiat exemplu sunt figurinele mici de piatră ale femeilor obeze din epoca paleolitică, dintre care cea mai faimoasă a fost "Venus din Willendorf" Aceste figurine, cu burtica, capul, sânii și fesele lor rotunjite, păreau într-adevăr alcătuite dintr-o combinație de corpuri sferice concepute pentru a reprezenta o formă umană Putem doar ghici dacă plenitudinea lor se explică prin conținut (ca simbol al maternității și feminității, simpatia pentru femeile grase înaintea bărbaților istorici) sau este o manifestare a ideilor inițiale despre formă ca un contur sferic DEZVOLTARE Batoane și farfurii I Cea mai simplă modalitate de a transmite o direcție, corespunzătoare unei linii drepte din figură, este o bară Din punct de vedere fizic, Prusok este întotdeauna un obiect tridimensional, dar, așa cum lățimea unei linii de creion sau a unei lovituri de pensulă nu este calculată în desenele sau picturile pentru copii, la fel este și o bară în sculptură Orez goure este produsul unei reprezentări unidimensionale care ține cont doar de lungimea și orientarea barei Exemple în acest sens pot fi găsite printre figurinele de teracotă realizate în Cipru și Micene în mileniul II î Hr (Fig ) Gelurile animalelor și oamenilor, picioarele, labele, boturile, brațele, cozile și coarnele acestora sunt formate din părți asemănătoare formei cu bare și având aproximativ același diametru Elemente asemănătoare pavajului pot fi găsite și în micile bibelouri din bronz ale perioadei geometrice din Grecia, datate în secolul al VIII-lea î Hr Pentru figurile lor de lut și plastilină, copiii folosesc bețișoare care seamănă cu cârnați sau cârnați în aspectul lor Probabil, această etapă este întotdeauna prezentă într-o formă universală chiar la începutul simulării CAPITOLUL PATRU Întoarceți-vă la imaginea barelor unidimensionale Witness și promite că stăpânirea perfectă a volumului în formele timpurii, sferice, este doar o apariție Corpurile sferice originale nu conțin utilizarea niciunui, de exemplu, ◄ pium Bara arată că sculptorul a învățat deja să transfere , una dintre direcții Pentru a arăta procesul de diferențiere ulterioară, avem nevoie de doi termeni descriptivi și <> Dimensiunile spațiale ale unui obiect indică fie propria formă ("dimensiuni reale"), fie se referă la modelul format de acest obiect și spațiu ("dimensiuni spațiale") Deci, de exemplu, un inel ca obiect, ca o bară, este unidimensional Eu sunt un obiect, dar ca model în spațiu, acest inel este deja bidimensional Cea mai simplă combinație de bare duce la modele care au două dimensiuni spațiale, adică situate și în cadrul aceluiași plan (Fig , a) A treia dimensiune budich a adăugat mai târziu Modelele sunt situate în mai mult de un plan La cel mai simplu stadiu al dezvoltării artistice, acestea sau oase sunt paralele sau se intersectează în unghi drept (Fig ) Delimitarea ulterioară a orientărilor duce la curbura sau îmbinarea barelor, în combinații mai stratificate (Fig , c) și la îmbinări înclinate ale pieselor având două sau trei dimensiuni (Fig , d) Lungimea acestor părți în primele etape ale dezvoltării abilităților artistice ale cicp nu este diferențiată (am văzut același lucru în desenele copiilor - cf Fig HO), diferența treptată a lungimii lor crește doar În exemplele date, a fost utilizată o singură dimensiune reală obiectivă Orez e arată cum apare diferențierea diametrului Trunchiul este mult mai gros decât picioarele Cu alte cuvinte, fiecare parte în sine are încă o singură dimensiune reală, iar a doua dimensiune este introdusă prin relația dintre piesele cu grosimi diferite Pe fig ,/ două dimensiuni reale sunt deja prezentate în interiorul unei unități picturale individuale, care are forma unei plăci În formele cubice prezentate în fig , g, al treilea", dimensiunea materială devine o parte activă a conceptului vizual și nu este prezentă doar fizic În sfârșit, în Fig , h, apare deja o diferențiere de formă în cadrul unei unități bidimensionale sau tridimensionale Trebuie înțeles că modificările de orientare și dimensiune, indicând prima dimensiune în Fig , a-c, sunt aplicabile și corpurilor având două sau trei dimensiuni reale și " Probabil, chiar și o astfel de revizuire simplificată este percepută destul de dificilă Arată cât de mult este procesul de diferențiere DEZVOLTARE Orez Unii formează, datorită introducerii unei a treia dimensiuni suplimentare, complex de spumă Unele dintre etapele pe care le-am menționat necesită mai multe detalii, luare în considerare și prezentare Mingea arată la fel din toate ■fiarele pentru că este simetrică faţă de ini ipp O bară, un cilindru sau un con este simetric în raport cu axele sale centrale și în rotația sa în jurul tornilor față de axe Prin urmare, proiecția lor rămâne neschimbată Dar chiar și formele simple nu pot satisface o persoană pe parcursul unei perioade lungi Acest lucru se aplică în special reprezentării unei figuri de piept, care necesită un model care este deja simetric în două dimensiuni și, prin urmare, cel mai ușor de reprodus pe o suprafață plană Luați în considerare un exemplu cu chip uman Dacă capul este reprezentat cu ajutorul unui • • vin sferic, atunci trăsăturile sale caracteristice pot fi aplicate CAPITOLUL PATRU suprafața acestuia Cu toate acestea, o astfel de soluție este incomodă pentru percepția vizuală În primul rând, acest lucru se întâmplă deoarece locul pentru exterior este ales pe suprafața unui corp sferic, a cărui formă este aceeași peste tot În al doilea rând, simetria bidimensională a feței este reprodusă pe o suprafață curbă, și nu pe un plan Același lucru este valabil și pentru corpul uman în general Ce se poate face? În cazul unui chip uman, cea mai simplă soluție ar fi omiterea întregii imagini Exemple în acest sens pot fi găsite printre figurinele din epoca Venus Orez Orez Paleolitic Așadar, la femeia Willendorf, capul ei este încadrat simetric de împletitură, dar chipul lipsește aici Din nou, putem doar specula că această omisiune sa datorat parțial sau în întregime unor factori formali Există și alte soluții Putem tăia o parte dintr-un corp sferic și înfățișăm o față pe planul rotund rezultat Astfel de fețe plate, asemănătoare unei măști, nu sunt neobișnuite în sculptura africană și reprezintă, de asemenea, primele încercări ale studenților de la facultate de artă din Occident de a picta un portret din viață Mai radical, această problemă poate fi rezolvată prin întoarcerea capului sau a figurii într-un avion Pe fig înfățișează o figurină indiană, în care simetria frontală a corpului este transmisă în cea mai simplă formă, bidimensională Cele mai primitive soiuri de idoli de piatră mici găsite la Troia și insule DEZVOLTARE Aceste tezaure erau făcute din plăci dreptunghiulare de marmură și aveau forma unei viori Chiar dacă vederile din față și din spate contribuie în mare măsură la o înțelegere completă a obiectului perceput, încă nu există o vedere laterală care ar putea completa în mod semnificativ ideea obiectului reprezentat În aceeași cultură, se folosesc combinații de forme bidimensionale și unidimensionale De exemplu, trunchiul este un scut plat, frontal, iar picioarele și picioarele au nediferențiate, ca o vază, rotunjite și sunt inerente desenelor din stadiul inițial al artisticului Orez n dezvoltare Unele părți ale corpului (nas, piept, penis, picioare) nu sunt potrivite pentru reproducere în plan frontal O cale de ieșire din această altă dificultate poate fi găsită în imaginea capului re->chchik, care este ținut în mâinile figurii plasate în partea stângă a fig Capul are o formă în formă de pană, care seamănă cu forma unui topor și constă literalmente dintr-un fel de nas și ochi În stadiul legăturilor dreptunghiulare, nasurile și pieptele ies deja perpendicular în raport cu planul frontal Pe fig , iar detaliul imaginii unui cap plat cu nasul proeminent în unghi drept este coborât Când acest model, în procesul de diferențiere ulterioară i, este ajustat la o formă mai organică (Fig I ' ' , b), destul de logic se obțin imagini curioase ale capetelor de pasăre, prezentate în fig Nu pot spune dacă stadiul iun este tipic pentru etapele timpurii ale istoriei ■ culturi, dar figurinele din insula Cipru, fără îndoială, corespund cu ceea ce ne așteptăm de obicei de la ele din punct de vedere psihologic Simetria frontală strictă a sculpturii primitive se retrage treptat în fundal Cu toate acestea, chiar și în arta grecilor și egiptenilor antici, simetria este exprimată într-o formă atât de explicită încât Julius Lapge o descrie drept legea principală construcție compozițională în sculptura acestor I giley antice Ca și în artele vizuale, în sculptură, diferențierea figurii are loc nu numai în legătură cu adăugarea de unități picturale la baza principală, ci și datorită diviziunii interne Pe fig și hainele sunt transportate în linii mâzgălite În același timp, aceste prime figuri arată modul în care subdiviziunea contribuie la trecerea de la operațiunea de trasare a liniilor la o metodă mai "sculpturală", tridimensională, de reprezentare a detaliilor Liniile abia zgâriate de pe suprafață - o moștenire a tehnicii de desen - sunt înlocuite cu decorațiuni din stuc Pentru a reprezenta ochii, pe suprafață sunt atașate diferite tipuri de lenjerie CAPITOLUL PATRU puncte Panglici similare dintr-o statuie greacă antică a unui tânăr (secolul al VI-lea î Hr ) sunt folosite, de exemplu, pentru a marca linia de delimitare care desparte abdomenul de coapsă, de stomac Aceste decorațiuni din stânga se netezesc treptat și se îmbină cu cele principale liniile plate, abia zgâriate, se transformă în depresiuni, reproducând lucruri precum o gură sau o cavitate oculară Combinația de unități individuale se transformă treptat într-un relief continuu Acest lucru este bine ilustrat de două secțiuni schematice din Fig Planul principal tinde să dispară ca factor independent* Dar chiar și la cel mai diferențiat nivel, dorința de unitate cere ca forma figurii să fie în concordanță cu planul general perceput vizual Sculptorul Adolf Hildebrand crede că este necesar să ne imaginăm o statuie ca fiind situat între două oglinzi paralele, dintre care una este situată în fața statuii, iar cealaltă în spatele acesteia Acest face posibilă reprezentarea statuii ca o serie de straturi paralele cu oglinda În special, Hildebrand a cerut ca punctele cele mai îndepărtate de centru să fie clar definite fig e dacă un plan frontal imaginar ca baza pe care se percepe restul figurii Se poate dovedi că acest model se aplică mai mult unui obiect în relief decât unui obiect rotund și s-ar putea să fim mai impresionați de afirmația lui Michelangelo că "o statuie bună poate fi rulată pe un munte fără nicio deteriorare pentru ea" Etapa relațiilor spațiale vertical-orizontale a fost descrisă de Schaefer, specialist în egiptologie, prin intermediul legii dreptunghiularității pe care a descoperit-o, care, așa cum susține el, se aplică artei "tuturor popoarelor și oricărui individ care nu a intrat sub incidența acestora influența artei grecești din secolul al V-lea" Conform acestei legi, planul principal este un plan perpendicular pe linia de vedere a privitorului și toate celelalte planuri sunt paralele cu acesta sau în unghi drept Excepțiile aleatoare pot fi doar îndoite oblic brate sau picioare I S c h f e g, Grundlagen der ăgyptischen Rundbildnerei und ihre Ver-■wandtschaft mit denen der Flachbildnerei, Leipzig, , S DEZVOLTARE Cub și cerc Figurina plată, exemplificată de idolii de marmură I oі i [іvov Cyclades], reprezintă corpul uman în două dimensiuni materiale Următorul pas în diferențierea formei nu include adăugarea unei a treia dimensiuni materiale, iar corpul apare deja în fața noastră sub forma unui bloc cubic Pe lângă vederea din față și cea din spate, aici sunt adăugate încă două vederi laterale Construcția foarte percepută a figurii este formată din patru tipuri principale, care sunt situate în unghi drept ipr unul față de celălalt Caracteristicile unei astfel de construcții au fost create pentru prima dată de Emanuel Levi ca lege de dezvoltare a Greciei antice și a sculpturii Dar, în general, caracterizează compoziția sculpturală în primele etape ale formării abilităților artistice Ca o justificare psihologică a acestei metode, pot fi formulate următoarele argumente În primul rând, complexitatea formelor rotunde i este legată de dependențele simple ale cuburilor dreptunghiulare În al doilea rând, presupusa infinitate a întregului este interpretată aici ca o combinație de părți simple, miraculos de independente În al treilea rând, varietatea proiecțiilor a fost redusă la minimum - la patru, care sunt cele mai simple din punct de vedere vizual: vederi simetrice frontale și pe jos, precum și două profile În cele din urmă, sculptorul își poate concentra, în orice moment, atenția asupra părții relativ deschise a compoziției, pe care o poate observa, nu milelor unghiului de percepție El poate lucra mai întâi cu vederea frontală, apoi cu vederea laterală și așa mai departe Combinarea și x din aceste tipuri este retrogradată în ultima fază a creației n|kіtsoss Independența tuturor celor patru specii este ilustrată cu succes de imaginile cu tauri și lei înaripați, ale căror sculpturi au jucat ca paznici în palatele asirienilor (Fig ) Daca posmot-I si'gg pe ele din față se vede aranjarea simetrică a celor două labe din față înghețate Vederea laterală arăta deja labele în mișcare Aceasta înseamnă că din punct de vedere tilt-> vom vedea deja cinci picioare Dar o astfel de adăugare de elemente neînrudite încalcă ideea așteptată (și pentru asirieni, era important să păstreze integritatea fiecărei specii separat Orice sculptor începător se confruntă cu faptul că înțelegerea cubului luat în considerare are o influență puternică asupra activității artistice Când încearcă să abandoneze această idee și să treacă la forma tridimensională inerentă erei Chiessance, el trebuie să depășească abordarea egipteană ȘI imaginea sculpturală din el însuși Mai mult, el se va strădui în mod constant și va completa complet una dintre laturile sculpturii în formă CAPITOLUL PATRU Orez cum este perceput din acest punct de vedere Dar el va descoperi curând că atunci când figura este rotită, orizontul privirii sale de odinioară nu servește drept graniță Drept urmare, în sculptura sa, el găsește o gaură neașteptată, un pliu sau gâturi neterminate, care, în loc să lumineze figura, sfâșie în spațiu deschis Abilitatea de a gândi volumul ca un întreg neîntrerupt este caracteristică unei etape ulterioare în stăpânirea spațiului tridimensional Dar ar fi o greșeală gravă să presupunem că această abilitate este deja atinsă în stadiul creării primei mingi Mai degrabă, este dezvoltat prin reducerea obiectului reprodus la o bară unidimensională și prin diferențierea treptată, care a trecut de la corpuri plate și cubice la figuri cu adevărat tridimensionale ale lui Michelangelo sau Bernini În sculptura barocă, subdiviziunea yalului a fost abandonată de proiecții clar definite și este adesea imposibil chiar și de a determina unde se află vederea principală Fiecare proiecție este o parte inseparabilă a unei forme în continuă schimbare Acceptarea contracției în vederea planului înclinat nu permite ochiului să se oprească la niciun detaliu anume Avioanele controlează percepția din orice punct de observație și solicită subiectului perceptor să-și schimbe pozițiile la nesfârșit Șurubul este modelul structural de bază care se aplică cel mai ușor în grupul de reliefuri picturale care spiralează în jurul țăruşului lui Traian din Roma, sau în sculptura lui Marcus Aurelius Un exemplu tipic este statuia lui Hristos, realizată de Michelangelo pentru biserica Santa Maria sopra Minerva din Roma Fiecare cer ment al figurii este situat într-o poziție oblică față de următorul Astfel, în orice proiecție dată, frontalitatea unuia dintre segmente este anulată de înclinarea celuilalt Acest lucru dă imaginii aspectul unui corp care se rotește în spirală Asa de DEZVOLTARE і іік і) Lomazzo, Michelangelo și-a sfătuit studenții să dea lucrărilor lor o "formă de șarpe" Inutil să spun că stilul unor astfel de figuri nu este mai artistic decât stilul cuburilor simple create de gravorii Egiptului antic sau Africii Doar aceste fig-pi puneți mai multe împreună și, deși bogăția netedei simfoniei nesfârșite încântă ochiul antrenat, există totuși posibilitatea ca artistul să-și piardă controlul asupra diversității vizuale nepercepute și a imitației amorfe a naturii Nu există o scurtătură către manifestările înalte ale culturii moderne, care definesc arta zilelor noastre Dintre celelalte etape târzii ale stăpânirii complexității formei, rămân doar pe una De-a lungul istoriei artei sculpturale, a existat întotdeauna o distincție clară între duritatea pietrei și spațiul gol din jurul acesteia Limitele figurii sunt întotdeauna fie plane drepte, fie convexe, * deschiderile care separă brațele de corp sau picioarele unele de altele nu au slăbit niciodată compactitatea volumului principal - Capitolul cinci SPAŢIU O linie trasată pe o coală de hârtie este percepută de noi ca fiind situată nu în planul hârtiei, ci pe acesta Spațiul gol nu este împărțit printr-o linie, așa cum un etaj este separat de altul Dimpotrivă, continuă nestingherit sub linie Acest fenomen este prezentat în fig Cu cât linia este mai groasă și mai îndrăzneață, cu atât mai mult se simte acest fenomen De fapt, o linie este doar un exemplu special de pată de culoare Reprezintă cazul în care zona petei de culoare se apropie de zero Pata de culoare este de obicei deasupra spațiului gol, nu în interiorul acestuia Un exemplu în acest sens este pictura lui Klee "Handwritten Font" (Fig ) avion spart Evident, acest efect nu depinde de specificul obiectului fizic, ci apare în privitor într-un mod psihologic De ce se întâmplă asta? Dacă linia ar fi percepută ca fiind în interiorul planului însuși, atunci suprafața foii de hârtie ar fi întreruptă din cauza prezenței unei inserții Când percepeți linia întinsă la suprafață, aceasta din urmă rămâne intactă Dar există și o a treia posibilitate De exemplu, un tablou de Klee poate fi perceput ca o suprafață albă în care se decupează diverse forme cu ajutorul foarfecelor Culoarea neagră a fundalului este vizibilă prin contururi Dar și în acest caz, avionul alb rămâne rupt În al doilea caz, avem de-a face cu o structură mai simplă, deoarece o suprafață continuă pare mult mai simplă decât una ruptă Aceasta implică faptul că efectul observat poate apărea și atunci când cel mai simplu model este produs în circumstanțele date Suprafața netedă a aspirației pentru a-și menține integritatea Dacă în avion există un corp străin, de exemplu un punct mic, atunci, după toate probabilitățile, nu va fi vizibil deloc Aceasta este o modalitate de a rezolva problema și poate fi făcută numai dacă stimulul este prea slab Nu se referă la o linie sau un loc Suprafața își obține libertatea doar datorită celei de-a treia dimensiuni Pentru imaginea vizuală și retină, nu contează dacă liniile sunt localizate SPAŢIU în interiorul avionului sau mai multe în fața acestuia Astfel, suprafața perceptibilă are capacitatea, ca să spunem așa, de a străpunge corpul care se află în posesia sa, în măsura în care integritatea îi permite Modelul holistic se împarte în profunzime O parte a acesteia (o linie, іi ііі sau pete) iese în marginea anterioară a, în timp ce fundalul io se presupune a fi situat puțin mai departe de observator Orez Primul model care poate fi extras din acest exemplu este că suprafața modelului, atunci când permite o structură mai simplă, va apărea mai degrabă tridimensională decât bidimensională Astfel, simplificarea este numită datorită divizării modelului Acesta este un caz special al fenomenului pe care l-am descris drept diviziune Am constatat deja că figura este subdivizată în planul frontal în mai multe secțiuni, dacă aceasta duce la o simplificare a structurii Aparent, că "(cu însăși regularitatea se păstrează pentru profunzime De fapt, situația se dovedește a fi mult mai complicată, deoarece subdiviziunea în sine introduce o nouă complexitate care se îndepărtează de simplitatea întregului nedivizat Cu alte cuvinte, pentru a evita o complicație, trebuie să se împace cu alta Pentru a evita întreruperea suprafeței frontale, este necesar să acceptați împărțirea modelului la mai mult de un nivel adânc Motivul pentru aceasta este necunoscut Suntem forțați să presupunem deocamdată că decalajul în măsurarea adâncimii creează o situație mai simplificată decât cea care se dezvoltă în plan frontal O linie sau o pată iese în evidență pe fundalul înconjurător prin puterea și culoarea sa Acesta este ceea ce le definește limitele În fața Planului Frontal apar figuri schițate formate doar dintr-un contur Pe fig b arată că această figură este "nskit deasupra bazei proeminente S-ar putea să se întrebe de ce conturul unei figuri care are forma unui exterior nu este perceput de noi ca un inel gol atârnat în fața unui avion Vedem întotdeauna un disc în această figură Într-adevăr, această soluție este cea mai simplă, dar ea CAPITOLUL CINCI presupune că laturile exterioare și interioare ale figurii sunt percepute ca aparținând aceluiași plan omogen O astfel de uniformitate apare numai în stimulii fizici Aceeași foaie albă de hârtie marchează atât regiunile interioare, cât și cele exterioare ale cercului pe care îl percepem Dar, după cum s-a spus, există motive psihologice pentru care proprietățile interiorului unei figuri nu par exact ca proprietățile exteriorului său Interiorul este ceva dens și compact, exteriorul este ceva liber și permeabil, ca un spațiu gol Internul rezistă mai activ la diferite tipuri de intruziuni Prin urmare, din punct de vedere psihologic, există discrepanțe semnificative între spațiile interioare și cele exterioare Acest fapt este obstacolul care ne împiedică să vedem un inel în conturul unei figuri care are o formă rotundă Suprafețele cu o textură mai densă, precum Fig se simt mai aproape în raport cu subiectul care percepe Imaginea a din fig va fi perceput ca deasupra cavitatii, situata deasupra bazei proeminente, care este planul b Toate acestea provoacă probleme psihologice specifice Orice punct din spațiu a este mult mai aproape de subiectul care percepe decât orice punct din planul b Totuși, această diferență de locație în adâncimea pi este introdusă de unele procese care apar direct în punctul însuși Apare din cauza influenței de la distanță a circuitului Prin urmare, suprafața pe care o vedem în interiorul conturului este creată și de influența îndepărtată a conturului Această suprafață poate avea orice aspect, la fel cum dreptatea pielii întinse pe o tobă este doar una dintre nenumăratele apariții care ar putea fi obținute dacă s-ar trage o față de masă peste tobă în loc de piele Și totuși suprafața pe care o vedem în interiorul cercului este uniformă (Fig , d), și nu nici una dintre curbele descrise în fig b și p Un plan plat este cea mai simplă versiune a imaginii unui cerc, iar orice modificare a conturului provoacă modificări corespunzătoare în suprafața interioară și capătă întotdeauna cel mai simplu aspect exterior Cea mai simpla suprafata este foarte des (dar nu intotdeauna) o suprafata care are cel mai mic pn si masuri posibile Această tendință spre cea mai mică suprafață este inerentă în altceva și la percepția vizuală, dar este și cazul în fizică, așa cum a fost demonstrat prin experimente menite să rezolve problema lui Platou de a găsi suprafața cu cea mai mică zonă și delimitată de un corp închis dat SPAŢIU tur Daca scufundam un contur din sarma intr-o solutie sapunoasa, membrana usoara sapunoasa rezultata este un exemplu de suprafata cat mai mica Deoarece suprafața interioară este creată de contur, efectul acestui fenomen în orice punct dat va depinde de distanța acestuia de la contur Cu cât modelul perceput de noi este mai mare, cu atât influența pe care linia de delimitare o are asupra suprafeței interioare este mai slabă, iar odată cu creșterea distanței de la linia de contur până la centrul acesteia, acest efect va scădea Probabil, a fi c Ryas dimensiunea relativă a figurii în sine în comparație cu alte forme din jur este de asemenea foarte importantă Comparând desenele în creion ale lui Rembrandt cu cele ale lui Matisse sau Picasso, se poate constata că vechii maeștri ating densitatea și compactitatea imaginii dând dimensiuni relativ mici unităților picturale ale conturului În plus, Rembrandt îmbunătățește conținutul interior al desenelor, de exemplu, cu pliurile de haine, pe suprafețele închise într-un contur În desenele moderne, totuși, unitățile ascuțite sunt foarte adesea atât de mari încât conturul aproape își pierde efectul Caracterul de limită al liniilor de contur din desenele lui Matisse este mai degrabă pronunțat se arată că textura subliniază proprietățile discului din figură, în timp ce imaginea din fig b arată ca o gaură rotundă în mediu care tinde să iasă în afară atunci când acesta Orez percepția în prim-plan În imprimarea lui Matisse (Fig ), corpul relativ gol al unei femei arată ca o gaură într-un mediu rupt Prin urmare, se dovedește că gradul de densitate sau duritate ajută la determinarea locației suprafeței în profunzime Efectul texturii este unul dintre mulți factori care influențează fenomenul figură-sol În prezent, acești factori pot fi doar descriși, dar nu este posibil să-i derivăm din orice regularități generale Această afirmație este valabilă și pentru rolul jucat de orientarea sus-jos Partea albă a fig este de obicei perceput ca localizat SPAŢIU Orez printre Dacă imaginea este răsturnată, efectul va fi opus Cu alte cuvinte, părțile situate dedesubt tind să fie mai aproape de privitor Acest model confirmă observația pe care am făcut-o mai devreme: spațiul din planul frontal este "anizotrop", adică jumătățile inferioare și superioare ale modelului au o greutate inegală Cu toate acestea, nu există nicio teorie convingătoare care ar putea explica toate aceste observații Se poate sugera doar că în modelele care seamănă cu imaginea din Fig , subiectul perceptor se folosește pur și simplu de experiența vieții sale cotidiene, pe baza căreia știe sigur că corpurile solide sunt mereu dedesubt și sunt situate în fața spațiului gol al cerului Din același motiv, obiectele care au o structură texturală clară sunt percepute ca figuri Și mai puțin satisfăcătoare sunt cunoștințele noastre teoretice despre efectele culorii și iluminării S-a stabilit ca suprafetele vopsite in culori dispuse pe scurt în intervalul de lungimi de undă a spectrului de lumină, în principal în albastru sau cyan, apar mai departe de subiectul care le percepe decât suprafețele pictate în culori cu lungime de undă lungă, în primul rând în roșu În plus, există anumite motive să credem că culorile care au proprietatea de a ieși oarecum în față arată mai dense, mai groase și mai dure Prin urmare, se poate presupune că în cazul percepției culorii și iluminării are loc aceeași tendință ca și în percepția texturii cu o structură mai densă, adică o tendință de proximitate spațială Unul dintre experimentatori a sugerat că o suprafață mai strălucitoare acționează foarte adesea ca fundal Dovezile pentru acest lucru nu sunt încă disponibile Observațiile altor psihologi ne permit să intrăm în teren mai explorat Adesea diferitele variante ale fenomenului "figura-sol" care pot fi obținute pe baza unui model diferă între ele în funcție de gradul de simplitate al acestora În imaginea balustradei din Fig Contradicția dintre partea dreaptă și stângă a desenului face imposibilă obținerea unei imagini stabile Cu toate acestea, în aceste fluctuații, recunoaștem destul de clar efectul diferiților factori perceptivi Pe fig , iar ambele variante de percepție creează modele simetrice Pentru majoritatea oamenilor, coloanele convexe sunt percepute cel mai adesea ca cifre deoarece, conform unuia dintre modelele formulate de Rubin, convexitatea tinde să câștige concavitatea Cu toate acestea, părțile concave din Fig , b predomină în mod clar, deoarece creează un aspect mai simetric CAPITOLUL CINCI Regula generală este că versiunea modelului figură-fond care creează modelul mai simplu și coeziv va prevala De exemplu, cu cât este mai simplă forma industrială ciudat între figurile prezentate în figură, cu atât este mai mare probabilitatea ca acestea să fie percepute ca anumite modele și nu ca un fundal nelimitat Simplitatea este eficientă nu numai sub forma modelului în sine, ci și în orientarea sa spațială Prezentat în fig două cruci malteze sunt identice în toate trăsăturile lor, cu excepția uneia Au o orientare diferită față de cadrul câmpului vizual În aceste condiții, crucea, ale cărei axe principale coincid cu direcția coordonatelor verticale și orizontale ale câmpului vizual, este mai ușor percepută ca o figură, în timp ce a doua cruce dispare în masa informe a fundalului Faptul că convexitatea contribuie la percepția figurii, iar concavitatea contribuie la percepția fundalului, este de interes practic pentru artiști Ambele imagini din fig ? sunt înconjurate de spațiu și, prin urmare, după toate probabilitățile, ar trebui să acționeze în egală măsură ca figuri Cu toate acestea, fig dar arată ca o gaură Orez Fig Fig într-un avion, nu într-o figură Varietatea manifestărilor acestui fenomen în percepție depinde de ce parte a modelului captează atenția vizuală a subiectului Dacă își concentrează atenția asupra părților proeminente ale imaginii, atunci imaginea a va apărea clar ca o gaură, iar imaginea b ca un loc solid situat deasupra fundalului Efectul opus se obține de obicei atunci când privitorul își fixează atenția pe colțurile lancetei SPAŢIU înv între aceste părți proeminente, deoarece locația lor mai apropiată contribuie la perceperea acestei imagini ca o figură Niveluri de adâncime Termenii "figura" și "fondul" sunt convenabile atâta timp cât avem de-a face cu un model omogen închis, care este, de asemenea, înconjurat de un mediu infinit omogen Dar astfel de condiții simple sunt foarte rare Chiar și în majoritatea exemplelor noastre elementare, se pot distinge mai mult de două niveluri De exemplu, crucea din fig va apărea a fi reprezentat pe o bază formată dintr-un cerc, care, la rândul său, apare ca un disc situat deasupra planului gol care înconjoară acest disc Discul este un fundal pentru cruce, dar o figură pentru suprafața înconjurătoare Această terminologie este destul de incomodă Aparent, ar trebui să vorbim mai precis despre modele distribuite pe diferite niveluri de adâncime, iar modelul "figura-sol" va fi atunci un caz special de configurație inerent în două niveluri deodată Când sunt disponibile mai mult de două avioane, regula de mai sus trebuie modificată Evident, ar fi logic să ne așteptăm ca cercul închis descris în Fig , va fi percepută ca o figură situată în vârful unui pătrat, care, la rândul său, se sprijină pe un plan care acționează ca bază În schimb, în acest caz, percepem un pătrat în care se face o gaură rotundă Probabil, acest lucru se întâmplă ca urmare a principiului economiei, conform căruia numărul de niveluri ale modelului va fi cât mai mic posibil Dacă cercul formează un disc situat deasupra pătratului, atunci rezultatul este o distribuție pe trei niveluri, în timp ce un pătrat cu o gaură rotundă contribuie la formarea unui model general care are doar două niveluri Aici sunt mai puține avioane, adică un model care reprezintă numeric o opțiune mai simplă De aici concluzionăm că un pătrat cu o gaură rotundă, în comparație cu o figură dispusă pe trei nivele, este o soluție mai simplă Motivele fiziologice ale acestei preferințe nu au fost încă elucidate Acest punct de vedere poate fi ilustrat printr-un exemplu mai complex Orez este o gravură în lemn a artistului Hans Arp Factorii vizuali sunt echilibrați unul față de celălalt în așa fel încât să satisfacă mai multe condiții spațiale simultan Această gravură poate fi percepută de noi ca un aranjament de patru planuri (Fig , a), adică ca o piramidă formată dintr-o mică pată neagră în partea de sus, sub care se află o pată mare albă, CAPITOLUL CINCI odihnindu-se pe rând pe o pată neagră Dar, în general, designul se află pe o bază nemărginită de alb Pe fig b prezintă o soluție cu trei plane în care inelul alb se sprijină pe pata neagră Două soluții cu două plane sunt date în Fig , c și , d: un kolpo mare negru cu o pată neagră în mijloc se află pe o bază albă, sau un fundal negru (bază) este vizibil printr-un orificiu format dintr-un contur alb solid Ryas avioane Principiul economiei, desigur, va favoriza o soluție uniplană ca fiind cea mai simplă (Fig , e), dar aceasta presupune o serie de discontinuități care ar putea fi evitate cu ajutorul unei reprezentări vizuale tridimensionale Singura soluție în care impactul oricăror goluri poate fi evitat este piramida (Fig , i) Această decizie este dictată și de "regula izolării" Cu toate acestea, piramida necesită cel mai mare număr de avioane Dacă luminozitatea contribuie la caracterul inerent fundalului, atunci soluția prezentată în Fig , p Cu toate acestea, cele două punți înguste conținute în inelul alb vor spori caracterul figurii, nu fundalul, în pata albă centrală (Fig , b sau , d) În cele din urmă, asemănarea culorilor va grupa toate zonele cu culoare albă într-un plan și toate locurile cu culoare neagră într-un altul (Fig , c sau , d) SPAŢIU Se va arăta mai târziu că diversele funcții perceptive nu numai că pot coopera, ci și se pot opune între ele În gravura în lemn a lui Arp, rezistența acestor factori este concepută în așa fel încât rezultatul să fie nedeterminat și instabil Acest efect este binevenit de unii artiști celebri (cum ar fi, de exemplu, Picasso și Braque), deoarece distruge puterea irială a lucrurilor acceptate vizual în picturile lor în stilul cubismului Vechii maeștri, încercând să sporească puterea vizuală a inițialelor, au ales întotdeauna o astfel de compoziție, care, deși conținea combinații de factori japonezi, reprezenta totuși un sistem armonios de dominante pronunțate Kko Fiecare unitate frumoasă avea propria sa locație specifică în sistemul nivelurilor de percepție a adâncimii Ar trebui să încercați să prezentați sub formă de diagrame ■I și sub formă de piramide, așa cum se face pe pin , structura spatiala a lucrarilor de pictura, rin ofov sculptural, sculptura tridimensionala Sau structuri arhitecturale legate de | Am dori să găsim diferențe caracteristice iii și fiecare nivel luat în considerare și in functie de locatia lor Am putea explora o gamă semnificativă de obiecte aparținând fiecărui nivel de percepție a prostiei și distribuția lor în plan frontal Utilizarea adâncimii în pictură După cum sa arătat, plasarea obiectelor în profunzime în suprafețe situate aleatoriu este determinată de o serie de factori perceptivi Artiștii, străduindu-se să dea un caracter vizibil, tangibil relațiilor spațiu-iii în profunzime, aplică legile considerate mai sus aproape inconștient sau intuitiv Și nu există altă modalitate de a-ți imagina spațiul decât să-l percepi direct cu vederea Cu toate acestea, este cu siguranță adevărat că cunoașterea conținutului sau a temei unei opere de artă permite adesea privitorului să deducă intelectual locația relativă în spațiu a obiectelor descrise în pictură Cu toate acestea, o astfel de cunoaștere este cu greu Q CU =i □ a d e Orez de asemenea diferențe, vize- CAPITOLUL CINCI poate avea orice efect asupra efectului perceptiv obținut din imagine Acest efect exprimă sensul expresiv al unei opere de artă Ceva mai târziu, vom arăta că cunoașterea temei lucrării determină efectul spațial doar atunci când factorii perceptivi sunt nedeterminați sau complet absenți Asemenea situații din punct de vedere artistic sunt inutile, deoarece în ele factorii care sunt în afara percepției primează asupra structurii spațiale a câmpului perceput vizual Dacă se crede că figura unei persoane ar trebui plasată în fața fundalului imaginii, atunci întregul model ar trebui organizat în așa fel încât figura umană să iasă oarecum în față, indiferent de semnificația sa în imagine În caz contrar, ochiul fie nu va putea înțelege situația propusă, fie nu va putea să-i ofere sprijinul adecvat, în urma căruia vor apărea incertitudinea și confuzia De fapt, nu este dificil să se realizeze profunzimea necesară prin intermediul reprezentării artistice Această artă, care este admirată de cei neinițiați, este ușor de înțeles de fiecare student Problema mai dificilă pentru artist este să păstreze planul frontal și să obțină în același timp adâncimea dorită De ce este artistul atât de dornic să păstreze planul frontal? Gradul de tridimensionalitate variază de la perspectiva profundă caracteristică unei opere baroc până la planeitatea perfectă inerentă abstracțiunilor lui Mondrian Cu toate acestea, niciun efort deliberat, nicio îndemânare artistică, nu poate crea un efect de adâncime perfect complet (cu excepția cazului în care acest efect este creat de un tavan înalt într-o biserică sau de o combinație de trucuri scenice) În spațiul fizic, imaginea rămâne întotdeauna o suprafață plană Prin urmare, în loc să creeze o iluzie care este întotdeauna destinată să fie imperfectă, pictorul subliniază în mod deliberat prezența unui plan frontal și obține astfel bogăția unei compoziții duble Dintre mijloacele prin care se realizează acest efect, le vom evidenția doar pe cele care au legătură cu fenomenul figură-sol Dacă un scrib, pentru a înfățișa picturile în prim plan și fundalul în fundal, ar folosi mijloacele disponibile și disponibile, atunci ar obține destul de ușor efectul de adâncime, dar în același timp opera sa ar se destramă În schimb, artistul își asumă sarcina dificilă de a echilibra, echilibrând influența diverșilor factori în așa fel încât să fie păstrată unitatea planului frontal II* fig arată că Matisse a încercat să rezolve această problemă dând fundalului un caracter de textură strictă O notă instructivă în acest sens poate servi ca un binecunoscut tablou al lui Vincent V SPAŢIU Orez Goga "Arlesian" Imaginea femeii așezate din acest tablou are o structură pronunțată și este înconjurată de un fundal complet gol Pentru ca imaginea să nu se destrame, au fost necesari factori de contrast Pentru a face acest lucru, aspectul unei femei este realizat cu ajutorul liniilor concave Dacă ne concentrăm privirea pe mâna dreaptă a femeii și ne distragem atenția de la restul desenului, atunci mâna se va dovedi a fi ca o gaură întunecată făcută în pânza imaginii În contextul întregii compoziții, femeia este situată în plan frontal, dar, în același timp, este suficient de accesoriu și de fundal Ca o ilustrare a modului în care factorii care tind să ascundă relația figură-fond se găsesc în aproape întreaga imagine, desenul "Madame l'ezhan" al artistului Aubrey Beardsley (Fig ) poate servi cu succes Spre deosebire de aceasta, Fig oferă doar o soluție parțial de succes la această problemă Dominanța figurilor feminine în această figură este asigurată de formele lor înguste și contururile convexe Contururile a două noduri mari cu subliniere a hainelor sunt texturate cu pliuri Pe de altă parte, golurile întunecate care umplu spațiul dintre figuri sunt atât de înguste și atât de închise încât ele însele sunt percepute aproape ca niște figuri autoproclamate În ciuda faptului că efectul slăbit al acțiunii fenomenului "figură - fundal" determină și caracterizează cu acuratețe fiecare detaliu al desenului, cu toate acestea, lasă loc alternanței jucăușe a întunericului și luminii, formei semnului CAPITOLUL CINCI Orez chima și formă, lipsite de sens Toate acestea corespund scopului decorativ al acestei opere de artă și îi permit să-și păstreze forma unui bol Rame și ferestre Funcția ramei de imagine este asociată și cu modelele psihologice inerente relației "figură-fond" Rampa, după cum știm acum, a suferit încă din Renaștere ! modificări semnificative: a evoluat de la proiectarea fațadei a buiandrugurilor ferestrelor și ușilor și a pilaștrilor din jurul altarului Pe măsură ce spațiul imaginii devenea independent obiect și eliberat de pereți, a fost nevoie de a face distincția între spațiul fizic al camerei și lumea independentă a tabloului Această lume începe să fie percepută ca infinită - nu numai în profunzime, ci și în sensul literal al cuvântului Mai târziu, marginile imaginii indică doar sfârșitul compoziției, dar și sfârșitul spațiului reprezentat Vizualizați rama de imagine SPAŢIU pictura este ca o fereastră prin care privitorul privește în lumea exterioară, strâns de limitele cadrului, dar nelimitat de acesta În spiritul discuțiilor noastre moderne, aceasta însemna că cadrul din imagine ar trebui să joace rolul unei figuri, iar spațiul imaginii ar trebui să îndeplinească funcția de bază nelimitată Această direcție a atins cel mai înalt punct de dezvoltare în secolul al XIX-lea, de exemplu, în lucrările lui Degas, unde cadrul tabloului a fost folosit pentru a intersecta figuri umane și obiecte într-o măsură mai puternică decât înainte Acest lucru a subliniat natura aleatorie a graniței conturate de acest cadru și, în consecință, funcția sa sporadică de văitare ca "figură" În același timp, însă, pictorii au început să reducă adâncimea spațiului pictural și să pună accent pe planeitatea În consecință, imaginea a început, parcă, să "tragă conturul * și cadrul Cu alte cuvinte, conturul a devenit limita exterioară a picturii, nu limita interioară a cadrului acesteia În aceste condiții, caracterul figurii, care era inerent cadrului greu tradițional și decalajul spațial format între cadru și față și lumea înfățișată în spate, devine nepotrivit Cadrul, fie îngustându-se la o bandă subțire (limita unei astfel de îngustări este un contur), fie făcând un pas înapoi, se adaptează la noua sa funcție: de a da imaginii caracterul unei suprafețe limitate, caracterul unei "figuri" situate în fata zidului Într-o anumită măsură, o problemă similară apare în arhitectură în s şi ide cu percepţia aspectului ferestrelor Inițial, fereastra a fost a -a gaură în perete - un spațiu relativ mic, al cărui margine forma un contur de formă simplă în interiorul suprafeței uriașe a peretelui Acest lucru a dat naștere unui fel de paradox vizual: un mic spațiu limitat în plan și inovația trebuia să fie o "figură" și, în același timp, o gaură în perete Poate de aceea perturbă echilibrul perceptiv la vederea unor ferestre moderne, care sunt doar tăieturi făcute în perete Marginile go-th ale peretelui din jurul ferestrei arată complet neconvingător Acest lucru nu este deloc surprinzător dacă ne amintim că fundalul lui i este nemărginit, deoarece conturul aparține figurii Problema este rezolvabilă dacă modelul este plat, deoarece în acest caz baza se extinde fără întreruperi sub cifra Danemarcei Cu toate acestea, o astfel de soluție a problemei nu poate fi realizată dacă o gaură adâncă acționează ca o figură, împiedicând dezvoltarea acestui fundal Astfel, zidul, deși nu are limite, va fi totuși obligat să se oprească în desfășurare Există diferite moduri de a rezolva această dilemă Una dintre aceste poteci se realizează cu ajutorul unei cornișe tradiționale O cornișă nu este doar un decor, ci și un anumit mod de a încadra o fereastră Subliniază caracterul figurii inerent CAPITOLUL CINCI deschidere, și formează o proeminență în partea inferioară, care limitează suprafața peretelui ca bază O altă soluție este extinderea zonei ferestrei Ca urmare, pereții co-■ se rotesc atât pe verticală, cât și pe orizontală II zoitale de mărimea panglicilor înguste sau " (tm) luciu În structurile arhitecturale gotice- ■ Fig inclusiv studiul mentului", co-servit În gropi, unde rămășițele de pereți sunt foarte adesea mascate de diverse lucrări de relief, se folosește efectul alternării găurilor și a unităților volumetrice, în care uneori este imposibil să se determine care dintre aceste părți este o figură și care este un fault În clădirile de arhitectură modernă se realizează efectul perceptiv opus, când pereții sunt o rețea de rafturi orizontale și verticale care transformă clădirea într-un cub gol Rețeaua de stâlpi care se intersectează, care este percepută ca o repetiție a structurii de oțel, devine figura dominantă cu un anumit contur, în timp ce ferestrele fac parte dintr-un fundal neîntrerupt și gol Toate cele trei principii sunt prezentate schematic în Fig Studiile sistematice ale efectelor percepute vizual realizate ca urmare a diferitelor combinații de spații goale și umplute într-o structură arhitecturală, funcția ușilor, colonadelor și elementelor "orna" ar fi de mare ajutor atât arhitecților, cât și psihologi Suprafețe concave în sculptură Teoria regularităților fenomenului "figura-teren" poate să fi fost aplicat la percepția unui corp tridimensional și anume la percepția unei sculpturi În această secțiune, vom încerca să aplicăm această teorie doar percepției suprafețelor convexe și concave și sculpturii Este destul de evident că relaţiile dintre masele volumetrice, bazate pe tiparele "figura-sol", pot fi vizuale 'n dar percepută și înțeleasă numai atunci când Masa exterioară este transparentă sau goală Nu vom putea niciodată să vedem suprafața convexă a sâmburului de cireș în raport cu suprafața concavă a pulpei fructului care i se potrivește Cu toate acestea, statuia și spațiul care o înconjoară pot fi considerate ca două mase volumetrice adiacente una cu cealaltă Lucrarea sculpturală are un mic SPAŢIU Are un anumit volum și are propria textură, densitate și duritate De-a lungul istoriei artei, pe lângă toate proprietățile enumerate, s-a adăugat și proprietatea convexității Statuia era percepută ca un grup de părți ieșind în afară, având forme sferice și cilindrice Degajările dintr-un bloc de piatră sau gaură au fost considerate ca goluri, adică ca un spațiu gol între mase solide, care își însușește suprafața de contur Golurile sunt un fundal fără formă Sculptorul, ca și pictorul, acordă atenție acestor găuri, totuși, în sculptură, aceste elemente au jucat în mod tradițional un rol mai puțin important decât în pictură, unde chiar și fundalul face parte dintr-o suprafață conturată substanțială Suprafețele concave au existat dintotdeauna, mai ales în sculptura greacă veche, medievală, baroc sau africană Cu toate acestea, suprafețele concave au jucat un rol subordonat în raport cu umflăturile unităților picturale mai mari Abia după sculptori precum Archipenko, Lipschitz și în special Henry Moore au început să introducă volume și suprafețe concave, împreună cu convexitatea tradițională a sculpturii Efectul rezultat poate fi prezis uitându-se la modelul prezentat în Fig , a Depresiunile și deschiderile capătă caracterul de umflături goale, cilindri și conuri Aparent, numirea lor goale nu este în întregime corectă Spațiul lor interior arată într-un mod deosebit de substanțial, ca și cum ar dobândi un fel de materialitate Volumele goale arată ca și cum ar fi umplute cu aer comprimat - o impresie care corespunde legilor percepției vizuale, în care caracterul figurativ al imaginii contribuie la creșterea senzației de densitate Ca urmare, conținutul lucrării sculpturale se extinde dincolo de substratul său material Spațiul înconjurător, în loc să se retragă pasiv sub asaltul statuii, acționează activ, invadează sculptura și ia în stăpânire suprafețele de contur ale părților sale concave În acest sens, este necesar să ne oprim asupra aspectelor de cercetare ulterioare ale dependenței "figura-fond" Până acum, am descris fenomenele psihologice agotice în termeni pur statici, cum ar fi locația în spațiu, contur, densitate În același timp, chiar la începutul acestei cărți, am înaintat teza că orice acceptare este dinamică Cu alte cuvinte, obiectul percepției și rezultatul său ar trebui descrise ca o configurație de forțe • Acest lucru este valabil și pentru obiectele de percepție pe care le discutăm în acest capitol "Figura" nu este doar un spațiu limitat întins deasupra Ea se smulge în mod activ din cătușele acestei suprafețe Ea este nerăbdătoare să plece CAPITOLUL CINCI jos și răspândit spre exterior în toate direcțiile Mărimea golurilor dintre masele dense este destul de des subestimată Ca și cum iradierea părților figurii le face să pară mai mici decât sunt în realitate Agresivitatea formei convexe și comprimarea rezultată a fundalului duce la efectele prezentate în Fig de săgeți Pe fig c arată cum părțile proeminente ale statuii sunt împinse spre exterior, în timp ce spațiul care le înconjoară invadează și surprinde suprafețele concave Orez CU Semnificația expresivă și valoarea noilor mijloace de exprimare pot fi înțelese cel mai bine dacă ne amintim că în mod tradițional statuia a fost întotdeauna o imagine vizuală independentă, izolată de mediu și posedând activitate Dacă comparăm modul în care obiectele similare sunt descrise în sculpturile lui Maillol și Moore (Fig ), se va vedea că suprafețele convexe din sculptura lui Maillol, în ciuda conținutului său pasiv, păstrează un element de activitate în ansamblu Privind opera lui, se pare că figura crește și crește în volum În lucrările sculpturale ale lui Moore, caracterul pasiv se realizează nu numai prin postura femeii, ci mai degrabă prin forme goale Datorită lor, figura transmite în mod clar efectul unei forțe externe, care, parcă, invadează substanța materială și o comprimă Se poate spune că în lucrările lui Moore s-a adăugat un element de feminitate masculinității formei sculpturale, în condițiile în care simbolismul sexului este doar un aspect aparte al unei probleme mai ample și mai universale de activitate și pasivitate După cum am menționat mai devreme, o statuie cu forme convexe reprezintă, în esență, un întreg independent și independent În acest sens, se pune problema îmbinării statuii cu alte lucrări sculpturale sau cu o structură arhitecturală Ar fi exagerat să spunem că această problemă nu a fost niciodată rezolvată cu succes Dar se poate considera că între o structură arhitecturală și sculptură se dezvoltă o relație mai intimă? SPAŢIU Orez ■ionia numai atunci când sculptura este aşezată într-o nişă sau absidă goală, dar nu când este înconjurată de spaţiu sau aşezată în faţa unui perete? Aparent, utilizarea suprafețelor concave în sculptura modernă face posibilă o potrivire mai holistică și perfectă a unei părți la alta Ca exemplu, putem cita grupul de familie al lui Moore, care înfățișează un bărbat și o femeie stând unul lângă altul și ținând un copil în brațe Cavitățile scufundate și ciufulite transformă aceste două figuri într-un tiv mare sau într-un fel de geantă În această cavitate întunecată, spațiul pare a fi o tendință tangibilă și încălzită de corpuri umane Ras- CAPITOLUL CINCI Orez asezat in centrul acestui spatiu, bebelusul se odihneste in siguranta, de parca s-ar afla in pântecele moale al mamei sale Suprafețele concave coincid cu cele convexe Recunoașterea unui volum gol ca element legitim al unei lucrări sculpturale a condus curând la lucrări în care corpul material real a fost redus la o cochilie care înconjoară un volum aerisit situat în centrul său Aparent, până acum niciun sculptor nu a reușit să creeze interioare goale, care, ca o cameră, nu puteau fi observate decât din interior SPAŢIU În arhitectură, o formă concavă este mai acceptabilă Acest lucru se datorează parțial pentru că construcția arhitecturală nu este doar o imitație a corpurilor organice, ci parțial pentru că arhitectura are întotdeauna de a face cu interioare goale Orice interior, indiferent de aspectul său, are întotdeauna o cavitate Deosebit de caracteristice în acest sens sunt structurile care au o formă specifică (de exemplu, cupola Panteonului), criptele boltite, nișele și tunelurile, care se caracterizează prin suprafețe concave Pentru a percepe mai bine funcția portalurilor bisericilor medievale, cadrul acestora a fost realizat ușor înclinat spre spațiul gol Orez arată cum Borromini, arhitectul secolului al XV-lea, a folosit relația opusă a suprafețelor convexe și concave pentru a însufleți forma arhitecturală O cupolă se ridică deasupra cercului gol al zidului curții, ale cărui părți proeminente, la rândul lor, sunt compensate de nișe din felinar care se retrag în fundal - deși la o scară mai mică Aparent, spațiul exterior, venind în contact cu masa densă a clădirii, rezistă formei energetice a structurii arhitecturale Adâncimea de transport prin suprapunere Modelele fenomenului "figura-sol" se referă la un tip limitat de relație spațială între planurile frontale Acest lucru ar trebui luat în considerare mai detaliat Pe fig observăm în primul rând diferitele grade de subdiviziune în cadrul aceluiaşi plan bidimensional Dispunerea simplă a unui pătrat și a unui cerc, prezentată în Fig , a, formează un model integral strict unificat Centrul cercului coincide cu centrul pătratului, iar diametrul cercului este egal cu una dintre laturile pătratului Subdiviziunea maximă este prezentată în fig , e Simetria generală a modelului prezentat în fig , a, promovează combinarea liberă a două părți care nu se ating între ele și care sunt simetrice în sine Exemple de suprapunere a fiecărei părți una peste alta sunt prezentate în Fig , b, c, d În toate cele trei imagini există tendința de a slăbi sau poate chiar de a rupe unitatea întregului prin împărțirea compoziției în două părți Cu toate acestea, se poate observa că în aceste exemple, această tendință este cel mai puțin vizibilă în Fig , c, deoarece centrul cercului este situat pe diagonala pătratului și coincide cu unul dintre colțurile acestuia Acest moment "creează simetrie față de diagonalele pătratului și sporește unitatea întregii compoziții în ansamblu Subdiviziunea, care depinde de simplitatea relativă a întregului și a părților sale, a fost deja discutată de noi Acum ar trebui să luăm în considerare CAPITOLUL CINCI aspectul dinamic al unor astfel de relaţii În imaginile a și e, tensiunea este foarte mică Ambele părți compoziționale din fig , se potrivesc atât de bine între ele ca mărime, formă și locație, încât nu apare nicio contradicție Pe fig , iar orice contact între părțile compoziționale și, prin urmare, posibilitatea unui conflict, sunt anulate Totuși, în variantele intermediare ale combinației acestor figuri compoziționale, și mai ales în imaginile b și d, tensiunea este foarte vizibilă Cercul și pătratul, parcă, tind să-și schimbe locația la una dintre cele două extreme: fie în direcția coincidenței, fie în direcția demarcației În planul bidimensional, tensiunea nu poate fi eliminată nici prin întărirea uniunii strânse dintre pătrat și cerc, nici prin ruperea lor completă Rămâne, însă, deja menționat "drumul libertății" În același plan frontal, două părți picturale nu își pot schimba locul Totuși, proiecția modelului pe retina ochiului nu îi va împiedica să se deplaseze spre a treia dimensiune Într-adevăr, în timp ce în fig , e, cercul și pătratul nu au relații spațiale reciproce, clar identificate, imaginile b, c, d au tendința clară de a fi amplasate una în față sau în spate Astfel, trecerea la regiunea de organizare tridimensională din cauza descompunerii în părți care nu se potrivesc bine servește la simplificarea modelului Atâta timp cât contururile se intersectează sau se ating, dar în niciun caz nu se întrerup, efectul spațial rămâne slab Cu toate acestea, conturul uneia dintre părțile picturale din Fig este blocat în două puncte de intersecție, în timp ce restul părților rămân libere În , Helmholtz a observat că situația spațială rezultată este determinată în principal de ceea ce se întâmplă la punctele de intersecție P Rejtush a formulat această regularitate într-un mod matematic și a afirmat că aceasta are loc absolut în toate cazurile Un obiect care are un contur continuu, solid va fi perceput ca fiind în fața celuilalt Rejtouch indică faptul că ceea ce se întâmplă la un punct de intersecție este făcut SPAŢIU dar nu depinde de ceea ce se întâmplă în celălalt În conformitate cu a doua regularitate, unitatea picturală, al cărei contur este întrerupt, ocupă în fig , iar poziția spate, în timp ce în fig , b condiții contradictorii, respectiv, formează o situație neclară: fiecare unitate figurativă într-un loc ■se suprapune ■pigtil pe o altă unitate figurativă, iar în altul ist Orez locul în sine este parțial suprapus de această unitate picturală Un exemplu ilustrativ în acest sens a fost oferit de James D Gibson * (Fig , c) Privind această figură, se poate presupune și că întregul dreptunghi este în spate, iar dreptunghiul incomplet, rupt este în față Și totuși unitatea picturală, ale cărei contururi se păstrează în punctul de intersecție, continuă și neîntreruptă; perceput a fi înainte Afirmația că factorul "formă consistentă" este în cele mai multe cazuri decis de el este corectă Totuși, ceea ce se întâmplă în două puncte separate și independente nu va fi, dar după toate probabilitățile, singurul factor care determină situația spațială a întregului model perceput în G ibs o n, The perception of the Visual world, Boston, , p CAPITOLUL CINCI în general Ceva despre figurile prezentate în Fig , d - , g, am spus deja În special, am observat că ceea ce se întâmplă în punctele de intersecție depinde de contextul imaginii Pe fig , d și , e linia întreruptă, dar nu arată nici cea mai mică dorință de a continua mai departe, dincolo de limitele obstacolului care a cauzat această limitare Pe fig , d, există o tendință subtilă către volum, care corespunde faptului că cele două (liniile întrerupte nu sunt independente unele de altele, ci pot fi percepute ca părți ale unui întreg care are forma unui unghi drept În figura prezentată în Fig , g, unde principiul "formei consistente" întărește legătura dintre cele două linii, acestea din urmă se contopesc într-o singură linie care continuă liber în spatele dreptunghiului Desigur, în Fig (d-g) nu îndeplinim condițiile descrise de Rejtush, iar iată imaginile din fig (h, i) aceste condiții sunt deja prezente În conformitate cu regularitatea pe care a formulat-o, condițiile contradictorii care apar la punctele de intersecție ar trebui să creeze o incertitudine spațială similară cu cea prezentată în Fig , În schimb, nu avem nicio urmă de vrac Dacă cineva începe să susțină că, din moment ce nu există suprapunere, atunci aceste exemple nu au legătură directă cu problema pe care o discutăm, atunci această persoană pur și simplu evită întrebarea, deoarece problema este să afle în ce condiții se desfășoară procesul de percepție suprapusă Imaginea prezentată în fig , ar putea fi executat cu succes de două figuri alăturate prezentate în fig , la Va fi probabil adevărat că atunci când condiția Helmholtz-Reutusch operează în ambele puncte de intersecție în aceeași direcție, nu poate fi depășită de dependența spațială în mare măsură opusă Cu toate acestea, compozițiile prezentate în Fig , -n, arată că modelele pot fi construite în aşa fel încât în ele unitatea picturală, ale cărei contururi sunt întrerupte, tinde să fie amplasată deasupra Desigur, acest efect nu acționează în direcția conturului general, dar nici în acest caz nu există volum, în loc să fie o forță activă, așa cum sugerează legea Helmholtz-Reitush Motivul pentru aceasta este că modelul de contur continuu de aici este o figură simplă și completă care nu necesită și nu sugerează nicio adăugare Concluzionăm că principiul "formei consecvente", atunci când este aplicat punctelor de intersecție ale liniilor coy, este probabil cel mai puternic determinant al suprapunerii În ceea ce privește regularitatea, SPAŢIU analizat pe principiul simplității, atunci dacă dorim să obținem predicții în lanț, ar trebui aplicat modelului în ansamblu, și nu doar local În măsurarea în profunzime, unde reprezentarea spațială a unui tablou se bazează mai degrabă pe contur decât pe date de volum sau lumină, suprapunerea este de o valoare deosebită pentru secvențierea obiectelor Pentru unii artiști spațiu Orez este cel mai bine realizat, adică devine real pentru ei, datorită unei serii nesfârșite de obiecte parțial suprapuse care, asemenea unor repere, indică drumul de la primul plan al imaginii la fundal Ca exemplu, luați în considerare o imagine care oferă o schiță schematică a picturii "Excursie cu barca" a lui Mary Cassatt (Fig ) În acest desen, toate obiectele sunt prezentate la scara adecvată: un bărbat, mâna sprijinită de după, un copil, o mamă, prova unei bărci, apă și coastă Chiar și în spatele unei pânze situată în afara acestui crin de direcție la scară largă, un anumit loc este fixat cu ajutorul imaginii unei frânghii Rolul suprapunerii ca element compozițional spațial este bine cunoscut în pictura de peisaj chineză Locația piiiimnoe corespunzătoare a vârfurilor și norilor munților este stabilită în aceste imagini vizual, iar aspectul muntelui este adesea perceput ca o grămadă de margini de munte sau straturi într-un model în zig-zag Curba de contur globală se realizează astfel printr-un fel de "integrare" bazată pe combinarea planurilor frontale CAPITOLUL CINCI Trebuie remarcat faptul că indicația că modelul ar trebui să arate ca și cum s-ar suprapune (în punctele de intersecție sau în altă parte) este doar o descriere a condițiilor necesare și nu o explicație a efectului de masă De obicei, se oferă următoarea explicație: vedem o imagine de profunzime în picturile plate, deoarece ne adaptăm experiența de a trata corpurile tridimensionale din spațiul fizic la acestea Știm care este relația spațială a obiectelor atunci când le percepem ca parțial suprapuse Această teorie sună foarte neconvingător, deoarece percepția noastră asupra spațiului fizic trebuie, de asemenea, explicată, iar clarificarea acestei probleme nu este o sarcină ușoară Mai de preferat este teoria bazată pe principiile care au fost fundamentate de noi puțin mai devreme La fel ca în cazul situațiilor elementare ale fenomenului "figură-fond", efectul tridimensionalității cu o coincidență parțială a unităților picturale, aparent, are loc atunci când modelul general perceput vizual devine mult mai simplu cu ajutorul suprapunerii Dacă o unitate imaginativă împiedică unitatea vecină să ia o formă mai simplă (a cărei indicație este conținută în aspectul său), atunci obținerea completității acestei forme imperfecte devine posibilă numai prin împărțirea modelului în două planuri frontale, care sunt situate la distanțe diferite față de privitor Astfel, un contur întrerupt necesită continuarea lui, ceea ce poate fi realizat doar atunci când figura ruptă este percepută ca o continuare sub o altă figură (neîntreruptă) Acest efect este suficient de puternic pentru a trece peste diferențele reale de distanță Putem reprezenta unități ale unui model perceput vizual pe diferite plăci de sticlă și le putem plasa una în fața celeilalte, astfel încât subiectul care percepe să vadă modelul general ca printr-o gaură de vizualizare Herta Kopferman a arătat că dacă placa de sticlă a (Fig ) este situată la o distanță de aproximativ de centimetri în fața privitorului, iar placa b se află la o distanță de aproximativ trei centimetri în fața plăcii a, atunci subiectul nu observați combinația lor reală, în schimb un triunghi mare este perceput ca și cum ar acoperi parțial un triunghi mai mic (c) Acest lucru se întâmplă chiar și atunci când două obiecte neînrudite sunt afișate pe două plăci Cel mai mare efect de suprapunere se obține atunci când este susținut de o diferență reală a distanței fizice dintre avioane Într-un decor teatral, spațiul dintre două structuri parțial suprapuse pare mai convingător atunci când sunt distanțate pe laturi opuse, SPAŢIU iar prezența diferențelor reale de adâncime în prim-plan sporește efectul suprapunerii pictate pe spatele scenei Suprapunerile vizuale pe un ecran de proiecție sunt mai eficiente decât pe pânză sau hârtie, deoarece în pictură sau desen, "planeitatea" vizibilă, perceptibilă a fundalului va fi neutralizată de volumul modelului Cu toate acestea, impresia subiectului care percepe se poate dovedi a fi astfel încât figura întreruptă să fie completată de el mental continuare în spatele figurii situate în faţă Întreruperea este mereu prezentă și rămâne vizibilă, iar de fiecare dată demonstrează tensiunea care apare între unitățile picturale, care tind să se separe și să devină independente unele de altele O manifestare indirectă a acestei tensiuni poate fi ilustrată prin experimente în care subiecților li se cere să reproducă din memorie o imagine prezentată într-o perioadă scurtă de timp Coincidențele parțiale ale unităților reprezentate, găsite în picturile originale, sunt foarte adesea omise în reproduceri Cu alte cuvinte, există tendința de a evita claritatea limitelor obiectelor, care se manifestă atunci când nu există un control direct asupra stimulului Am discutat deja exemple despre cum tensiunea creată de influența reciprocă a obiectelor este folosită în scopuri artistice Efectul distorsiunii asupra percepției spațiului Adâncimea este percepută de ochi nu numai prin impunerea unor figuri Obiectele fără suprapunere par voluminoase și au o ușoară înclinare în profunzime În ce cazuri și de ce se întâmplă acest lucru? Prezentat în fig figura tinde să se încline înapoi, departe de subiectul care o percepe Într-un desen realizat pe o foaie de hârtie, această dorință este simțită destul de slab, dar pe un ecran de proiecție sau când lămpile fluorescente sunt aprinse într-o cameră întunecată, acest afect pare mult mai puternic Ceea ce obligă figura să se abată de la planul în care se află fizic CAPITOLUL CINCI situat? Majoritatea oamenilor îl pot percepe ca fiind întins pe planul hârtiei Observăm apoi că figura nu se potrivește exact cu propriul model, ci arată ca o distorsiune a altui model, un pătrat (sau dreptunghi) Din punct de vedere al geometriei, putem spune că avem de-a face cu un romb Din punctul de vedere al psihologiei percepției vizuale, este mai corect să vorbim de un pătrat curbat Ce este de fapt distorsiunea? La urma urmei, nu orice abatere de la această formă este o denaturare Dacă decupez un colț dintr-un pătrat și îl atașez într-un alt loc din contur, schimbarea formei va fi evidentă, dar nu va exista nicio distorsiune Dacă măresc suprafața întregului pătrat, atunci nu va exista nicio distorsiune în acest caz Dar dacă mă uit la un pătrat sau la propriul meu corp, ale cărui imagini sunt reflectate într-o oglindă strâmbă, atunci vorbim de distorsiune Distorsiunea lasă întotdeauna impresia că obiectului perceput au fost aplicate forțe atractive sau respingătoare Drept urmare, pare stors sau întins, răsucit sau îndoit Cu alte cuvinte, forma unui obiect (sau a unei părți a unui obiect) în ansamblu a experimentat o schimbare în relația dintre dimensiunile sale spațiale Distorsiunea implică întotdeauna compararea a ceea ce este cu ceea ce ar trebui să fie Un obiect distorsionat este perceput ca o abatere de la altceva Cum poți transmite acest "altceva"? Uneori este adus doar de cunoștințele noastre Gâtul alungit* al lui Alice este perceput ca o distorsiune, în timp ce tulpina florii este percepută ca normal După ce a vizitat grădina zoologică pentru prima dată în viață și a văzut acolo o girafă, țăranul a exclamat: "Nu există astfel de animale!" El a comparat-o cu o normă obscure pe care ar trebui să o aibă forma oricărui animal Secțiunea ochilor unui mongol poate părea distorsionată pentru un rezident al munților caucaziani, iar pentru un mongol, ochii unui aspect caucazian distorsionați În toate aceste exemple, distorsiunea nu este inerentă formei în sine, ci apare din interacțiunea dintre ceea ce percepem în acest moment și urmele lăsate în memorie din ceea ce am văzut înainte Astfel de distorsiuni sunt folosite de artiști într-o măsură limitată, deoarece expresivitatea, care se bazează pe ceea ce nu poate fi perceput direct de ochi, se dovedește întotdeauna a fi destul de slabă Artistul se bazează rareori doar pe cunoaștere Totuși, mai există ceva pe care te poți baza? În rombul prezentat în Fig , vedem un pătrat distorsionat, nu pentru că am văzut în mod repetat în viața noastră * Numele personajului actoric principal din basmul lui L Carroll "Alice în Țara Minunilor" - Aprox ed SPAŢIU pătrate, ci pentru că forma unui pătrat este de fapt percepută sub forma unui romb Cum și când se întâmplă asta? Prima condiție care trebuie respectată este ca figura "normală" să aibă o formă mai elementară decât figura percepută Un pătrat este o figură simetrică în jurul tuturor celor patru axe și are unghiuri drepte Rombul nu are unghiuri drepte; în plus, nu există simetrie în această orientare Un romb este o figură mai puțin simplă decât un pătrat Dar acesta nu este încă principalul lucru în definiția unui romb Dacă rombul schimbată astfel încât să arate ca un teren de baseball cu două axe simetrice, forma geometrică a figurii va rămâne aceeași, dar distorsiunea va slăbi sau va dispărea cu totul Întinderea unui pătrat în direcția uneia dintre axele sale va avea ca rezultat un dreptunghi Dar un dreptunghi în poziția sa normală nu arată deloc ca un pătrat distorsionat Recunoașterea vizuală a modelului este determinată în principal de baza sa structurală Un pătrat este caracterizat de două axe de lungime egală care se intersectează în unghi drept Dacă pătratul este întins de-a lungul uneia dintre axe, baza structurală se va modifica datorită unei adunări care nu este percepută în dreptunghiul rezultat ca o caracteristică structurală independentă Situația este destul de diferită în cazul unui romb Dacă ne imaginăm un pătrat ca o figură cu balamale la colțuri, atunci putem spune că schimbarea formei se realizează datorită unei duble rotații incomplete (Fig ) O rotație este îndreptată în sus (a), cealaltă (mai lungă decât prima) este direcționată spre stânga ( ) Distorsiunea are, de asemenea, o structură relativ simplă aplicată pătratului în ansamblu Aparent, un romb poate fi descris ca rezultat al interacțiunii a două structuri relativ simple - un pătrat și torsiune După cum a arătat discuția noastră anterioară, în aceste condiții, după toate probabilitățile, există o împărțire a întregului în două substructuri Într-adevăr, atunci când modelul este perceput ca fiind întins în plan frontal, atunci arată "răucit CAPITOLUL CINCI pătrat " Suntem acum în măsură să formulăm condițiile în care au loc distorsiunile Conturul modelului L perceput vizual va părea distorsionat dacă poate fi obținut prin aplicarea modelului B, care este mai simplificat decât A, a unei modificări a formei lui C, care este, de asemenea, ceva mai simplă decât A; această schimbare are loc de-a lungul axelor care nu coincid cu axele modelului B și nu desființează aceste axe Dacă figura în formă de diamant este percepută ca situată în plan frontal, atunci tensiunea devine vizibilă, similar cu cel al unei benzi elastice întinse Ea, parcă, caută să "sare înapoi", adică să ia forma unui pătrat Nu există nicio modalitate de a reduce această tensiune în planul frontal Cu toate acestea, există o soluție asociată cu "drumul libertății" în dimensiunea a treia Să transformăm forma de diamant în patru puncte situate în vârful colțurilor sale și să ne imaginăm că acestea sunt patru stele pe fundalul cerului nopții Evident, fiecare stea ar putea fi la orice distanță de-a lungul liniei care leagă ochii privitorului de acea stea (Vezi liniile punctate în Fig ) Astfel, aceste patru stele ar putea forma o figură cu patru fețe într-unul dintr-un număr infinit de plane cu orientări complet diferite în spațiu Dacă aceste stele ar fi percepute de noi ca fiind situate în plan frontal (cum se întâmplă cu constelațiile), atunci am recunoaște rombul familiar (Fig , i) Cu toate acestea, există două plane înclinate în așa fel încât stelele să formeze un pătrat perfect (un astfel de pătrat este indicat de litera " ") Astfel, din cauza unei ușoare pante în dimensiunea a treia, această tensiune va fi desființată Simplitatea acestui model ar fi sporită excepțional, iar în SPAŢIU configurația stimulului proiectat pe retină, nu ar avea loc nicio modificare Pe baza acestui fapt, se poate presupune că efectul tridimensional are loc deoarece, în primul rând, există o eliminare a tensiunii cauzată de distorsiunea modelului perceput și, în al doilea rând, o simplificare semnificativă a figurii are loc fără nicio interferență în model proiectiv Trebuie remarcat faptul că această îmbunătățire are un cost Locația frontală a rombului lasă loc poziției oblice a pătratului Poziția oblică a figurii este mai puțin simplă decât frontala, astfel încât să câștigăm simplitate și, în același timp, să o pierdem Prin urmare, atunci când avem de-a face cu percepția D, ar trebui să ținem cont de faptul că o formă nedistorsionată într-o poziție înclinată contribuie la o situație generală mai simplă decât o formă distorsionată într-o poziție frontală Model al zonei vizuale a creierului Până acum, am folosit conceptul de model frontal (bidimensional) ca principal Am încercat să răspund la întrebarea, ce proprietăți ar trebui să aibă un astfel de model pentru a percepe o tendință în spațiul tridimensional către o poziție înclinată Această metodă servește la determinarea tipurilor de figuri picturale dintr-un desen sau pictură care creează acest efect Cu toate acestea, ar fi eronat să presupunem că în procesele psihofiziologice ale percepției, un model bidimensional are o (prioritate) similară Și totuși acest lucru se face foarte des din următorul motiv Indiferent dacă obiectul este plat fizic sau voluminos, perpendicular sau oblic, atunci când îl privim, percepția se bazează întotdeauna pe imaginile vizuale ale acestui obiect proiectate de cristalinul ochiului pe retina ochiului Retina este o suprafață bidimensională, dar nu un plan orizontal , deoarece face parte din suprafața interioară a globului ocular și, prin urmare, suprafața sa este mai degrabă sferică decât plană, dar este totuși o suprafață, iar toate imaginile vizuale reflectate pe retină sunt bidimensionale, ca o imagine pictată pe fundul unui bol din proiecții D este incorect Forma imaginii imprimate pe retina ochiului este afectată doar dacă procesele de excitare care au loc în interiorul suprafeței sunt în interacțiune între ele Această idee poate fi ilustrată prin următoarea analogie Imaginați-vă un întreg CAPITOLUL CINCI o serie de cabine telefonice, în fiecare dintre care vorbește o persoană Dacă proximitatea spațială a cabinelor va face ca conversațiile să se suprapună, astfel încât fiecare abonat de la capătul opus al liniei va auzi un amestec amestecat de toate cele șase mesaje, atunci ia în considerare cu seriozitate schimbarea aranjamentului spațial al cabinelor telefonice Dar, din moment ce nu există o astfel de suprapunere a conversațiilor, diferența dintre cabinele telefonice sunt apropiate una de cealaltă, în linie dreaptă sau într-o curbă, sau dacă sunt la o distanță de o milă întreagă, este nesemnificativă Aceasta, din câte știm, este competența receptorilor retinieni - baghete și conuri Fiecare dintre acești receptori unici mici sau grupuri de receptori este excitat independent de un punct al imaginii vizuale Prin fragmentarea acestei informații vizuale, receptorul retinian nu devine altceva decât o stație de tranzit la care lumina este convertită în impulsuri nervoase Cu toate acestea, faptul că toate aceste stații traductoare sunt amplasate pe o suprafață comună, și forma acestei suprafețe, nu are niciun efect asupra dimensiunilor spațiale ale percepției rezultate Se poate presupune că interacțiunea în acest spațiu în ansamblu are loc în acea parte a creierului pe care excitațiile retiniene sunt proiectate de nervul optic Aceasta este o parte a cortexului cerebral care este bine cunoscută sub numele de "cortexul vizual" Fiecare trăsătură caracteristică a ceea ce percepem are o reflectare corespunzătoare în acel organ Deoarece percepția acoperă trei dimensiuni, atunci, în consecință, trei dimensiuni trebuie să figureze și în cortexul cerebral Aceste dimensiuni nu trebuie să fie de natură spațială De asemenea, toate relațiile spațiale în percepție nu trebuie neapărat să aibă o copie exactă în creier Cu toate acestea, pentru scopurile noastre, este mai convenabil să presupunem că acesta este cazul Potrivit lui Köhler și D A Emery, "puțini ar susține ideea că obiectele care apar la distanțe diferite de [subiectul care percepe] sunt reprezentate de procese care au loc în cortexul cerebral la diferite niveluri; unele dintre aceste procese au loc mai aproape de suprafața cortexului, în timp ce altele în straturile sale mai profunde Cu toate acestea, din punct de vedere pragmatic, nu pare să existe vreun rău grav în operarea cu o imagine mentală care sugerează exact această schemă topologică a celei de-a treia dimensiuni în zona vizuală a creierului W Kbhler și DA Emery, Figurai aftereffects în a treia dimensiune a spațiului vizual Jurnalul American de Psihologie, , vol , p SPAŢIU Am descris cortexul vizual ca o regiune a spațiului tridimensional în care excitațiile, de îndată ce apar, devin izolate și, în principiu, libere să-și asume orice configurație spațială - plată sau voluminoasă, frontală sau oblică Nu există nicio prioritate aici Cu toate acestea, excitațiile vor fi limitate în libertatea lor de o circumstanță importantă: nu se pot abate de la modelul proiectiv format pe retină Pentru a ilustra acest punct, voi folosi instrumentul priceput prin care chinezii Orez efectuează operații aritmetice și care este un cadru de sârme întinse paralele cu mărgele înșirate pe ele, adică abac Cu riscul de a fi inclus pe lista neagră de către orice psiholog reputat, acum îmi voi imagina cortexul vizual ca pe un abac tridimensional în care excitațiile sunt reprezentate ca mărgele Pe fig prezintă modelul stimulator cu patru puncte Prin intermediul unui model proiectiv format pe retină, punctele din exemplul nostru sunt aranjate astfel încât să formeze un pătrat în plan frontal Dar, în principiu, nu trebuie să fie un pătrat Patru margele pot aluneca liber de-a lungul firelor lor, formând o figură cu patru laturi în oricare dintre nenumăratele planuri Sau s-ar putea să nu fie deloc într-un plan comun Tot ceea ce s-a spus aici despre figurile plane este valabil și pentru corpurile tridimensionale Figura prezentată în fig , a, este format din trei paralelograme Dacă fiecare dintre aceste paralelograme ia o poziție oblică care își transformă forma într-un pătrat, atunci modelul în ansamblu va fi perceput ca un cub cu trei dimensiuni caracteristice, și nu ca un hexagon plat și neregulat situat în planul frontal și având o structură vizuală mai simplă Orez , dar este perceput ca o proiecție a unui cub Cu toate acestea, nu orice astfel de proiecție ne face să vedem figura unui cub Pe fig CAPITOLUL CINCI Orez acest efect este mult mai slab, deoarece simetria figurii frontale contribuie oarecum la perceperea acestei imagini ca fiind bidimensională Și pentru majoritatea telespectatorilor, este destul de dificil de văzut în imaginea din Fig , cu fig , b Aceste exemple ilustrează modelul pe care l-a formulat Koffka în cercetările sale timpurii pe această problemă "Când se realizează o simetrie simplă în două dimensiuni, atunci vom vedea o figură plată Dacă realizarea simetriei implică o a treia dimensiune, atunci vom vedea deja un corp tridimensional Parafrazând ușor aceste cuvinte, putem spune că această regulă spune următoarele: percepția unui model ca bidimensional sau tridimensional depinde de ce opțiune este folosită pentru a forma un model mai simplu În acest moment al prezentării noastre, trebuie făcute două corecturi minore La fel ca figura prezentată în Fig , precum și figura din fig și nu par complet terminat Din punctul de vedere al celei de-a treia dimensiuni, figura prezentată în Fig este prea mare Dacă îi reduceți ușor dimensiunile în înălțime (Fig , a), atunci rezultatul va fi de două ori satisfăcător Efectul tridimensional este mai convingător aici, iar modelul oblic rezultat arată mult mai convingător ca o figură pătrată În mod similar, dacă se face aceeași operație cu Fig , dar, atunci efectul tridimensional va deveni mai puternic, iar modelul rezultat în urma reducerii este perceput mai mult ca un cub Privind conturile noastre, ne dăm seama că acest lucru este de așteptat Dacă modelul este expulzat din planul frontal, atunci marginile sale, care au luat o poziție înclinată, vor fi extinse Gradul acestei alungiri va depinde de unghiul de înclinare Prin urmare, dacă în versiunea frontală toate fețele sunt aceleași (cum este cazul în exemplul nostru), atunci în K Koffka, Some problems of space perception, în Murchison, C (ed ), Psychologies of , Worcester, , p SPAŢIU plan înclinat, acestea vor fi inegale Romburi echilaterale formează forme dreptunghiulare, nu forme pătrate Pentru a obține un pătrat, trebuie să corectăm lungimile fețelor în funcție de panta lor Devine clar de ce acest lucru sporește efectul volumului Dacă obținem o formă dreptunghi în loc de un pătrat, atunci rezultatul este o figură mai puțin simplă Aceasta înseamnă, la rândul său, că beneficiul simplității, obținut prin eliminarea distorsiunii în diamant, este mai mic Prin urmare, va fi mai puțin și tensiune în romb, precum și dorința de a scăpa de ea datorită tridimensionalității? A doua corectare este introdusă de un alt defect în desenele noastre Deși pe hârtie fiecare romb este format din două perechi de laturi paralele, în versiunea tridimensională acestea arată ușor neregulate Ele par să diverge înapoi, astfel încât pătratele rezultate devin neregulate Această situație rămâne un mister Presupunerea noastră de bază că fiecare caracteristică a experienței vizuale are omologul său în modelul cortical ne obligă să concluzionăm că abacul descris în Fig sunt desenate incorect Firele nu trebuie să fie paralele, ci diverge înapoi, astfel încât distanța dintre margele să crească pe măsură ce alunecă În acest caz, în orice plan înclinat, liniile frontale paralele vor diverge Gradul acestei discrepanțe va depinde de unghiul de înclinare Și pentru a deveni paralele într-un plan înclinat, liniile din față trebuie să convergă Pe fig arată, de exemplu, cum un trapez plasat frontal poate fi transformat într-o figură dreptunghiulară prin înclinarea planului Care este motivul acestei asimetrii curioase în modelul cortical? Poate că un evoluționist ar dori să explice acest fenomen ca un mijloc de a CAPITOLUL CINCI Face ca organismul să se adapteze mai bine la supraviețuire, deoarece această distorsiune a cortexului cerebral tinde să compenseze distorsiunile de formă și dimensiune în imaginile proiective reflectate de lentilele oculare pe retină În proiecții, dimensiunea oricărui obiect scade în funcție de distanța până la subiectul care percepe Creierul, creând efectul opus, tinde să Orez restabili o corespondență utilă între forma și dimensiunea fizică și omologul lor psihologic Oricare ar fi explicația acestui fenomen, Fig arată că dacă fețele pereche ale rombului sunt forțate să converge într-o oarecare măsură, efectul spațial este sporit și vom percepe figurile pătratelor sau cuburilor Simplitate, nu credibilitate Modele precum cele prezentate în fig poate fi obținut prin fotografiarea pătratelor și cuburilor în unghiuri oblice Într-o versiune tridimensională, aceste modele iau foarte adesea forma unor obiecte fizice, a căror proiecție sunt Acest fenomen i-a determinat pe psihologi să formuleze următoarea regularitate psihologică În ciuda prezenței distorsiunilor care apar pe retină, obiectele sunt percepute aproape în funcție de forma și dimensiunea lor fizică (principiul constanței) Deși din motive practice această formulare este în general corectă, totuși ne induce în eroare SPAŢIU dsnie Această concluzie se bazează pe un criteriu aleatoriu și, prin urmare, nu face posibilă înțelegerea modului în care se produce acest fenomen Să presupunem că un trapez format din linii luminoase este plasat pe podeaua unei încăperi întunecate, la o oarecare distanță de subiectul care percepe Locația acestui trapez este de așa natură încât este văzut de perceptor ca o proiecție a unui pătrat (Fig ) Dacă perceptorul consideră această cifră prin fereastra de vizualizare, el va vedea un pătrat frontal, deoarece pătratul este cea mai simplă figură disponibilă pentru modelul proiectiv Din punctul de vedere al identității cu un obiect fizic, el vede un obiect distorsionat, adică principiul constanței este absent în acest caz Putem ajunge la concluzia că corespondența dintre ceea ce există în spațiul fizic și ceea ce percepem are loc numai atunci când forma unui obiect fizic redus în perspectivă se dovedește a fi cea mai simplă figură, al cărei model proiectiv poate fi perceput ca o distorsiune Din fericire, acest lucru se întâmplă destul de des În lumea lucrurilor create artificial, dreptunghiurile, pătratele, cuburile, liniile paralele și cercurile sunt foarte frecvente, iar în natură, în plus, există încă o tendință spre o formă simplă Dar atunci când forma obiectelor este neregulată (cum ar fi forma unui lanț de munți), proiecțiile lor pot să nu pară a fi distorsiuni ale unor figuri mai simple În consecință, constanța formei este încălcată, iar percepția volumetrică trebuie să se bazeze pe alți factori Regularitatea, care este ilustrată în Fig , servește scopuri practice în peisajele și arhitectura teatrală Este deseori de dorit să dai impresia de mai multă profunzime decât aceasta CAPITOLUL CINCI disponibil fizic Dacă decoratorul construiește o cameră de formă regulată pe scenă, cu o podea orizontală simplă și pereți ridicați perpendicular (Fig , a, vedere de sus), privitorul va percepe modelul proiectiv prezentat în Fig , și, în consecință, va vedea camera aproximativ în forma în care este prezentată în fig , p Dacă totuși podeaua este înclinată în sus, tavanul în jos și pereții trapezoidali converg undeva în adâncimea perspectivei (Fig , d), panta fizică se va suprapune pe panta proiectivă, iar ca urmare, se va forma o proiecție care are forma Fig , e Datorită faptului că orificiul situat în plan frontal este mare, 'iar peretele din spate este mai mic decât acesta, camera în formă de cub va fi percepută mult mai adânc (Fig , /) Toate acestea sunt contrare principiului constanței, dar sunt exact în concordanță cu principiul simplității Palazzo Spada din Roma poate fi citat drept un câștigător strălucitor Când, în jurul anului , Borromini a reconstruit acest palat, a construit un coloppad boltit, înclinându-se spre capăt, pentru a da impresia unei perspective arhitecturale profunde Dacă privitorul stă în curtea palatului și se uită în interiorul colonadei, vede un tunel lung cu coloane situate pe flancuri, care îi duc privirea spre interior, către un spațiu deschis, unde observă o statuie uriașă a unui războinic Dar, pe măsură ce intră în această colonadă, experimentează o senzație puternică de rău de mare, cauzată de pierderea orientării spațiale Borromini avea la dispoziție doar o suprafață limitată, iar colonada s-a dovedit a fi cu adevărat scurtă Are aproximativ opt metri și jumătate lungime de la arcul frontal până la arcul situat la capătul său Înălțimea frontală SPAŢIU Yaoi-ul arcului are cinci metri optzeci de centimetri, iar lățimea sa este puțin peste trei metri Arcul din spate are doi metri și jumătate înălțime și aproximativ nouăzeci de centimetri lățime Tavanul se înclină ușor în jos, podeaua se ridică oarecum, pereții laterali converg, iar golurile dintre coloane scad treptat Ajuns la statuia unui războinic, privitorul este surprins să constate că nu este deloc mare ca dimensiune Arhitecții medievali au obținut efectul de creștere a adâncimii forțând părțile laterale ale clădirilor bisericii să convergă spre locul în care se află de obicei corul și reducând treptat spațiul ocupat de coloane Există proiecte bazate pe abordarea opusă Autorii lor se străduiesc să păstreze forma corectă de influența distorsionantă a perspectivei și să reducă distanța aparentă Această tendință este evidentă în echigonala care formează colonadele construite de Bernini în Piața Sf Petru din Roma și în piața din fața Capitoliului, proiectată de Michelangelo În ambele exemple, perspectiva converge către privitorul care se apropie Potrivit lui Vitruvius, grosimea părții superioare a coloniei în templele grecești antice a crescut în comparație cu partea inferioară pe măsură ce înălțimea lor creștea Giorgio Vasari în timpul Renașterii a susținut: " când statuile sunt destinate unui loc înalt, iar dedesubt nu poți merge suficient de departe pentru a le judeca de departe și trebuie să stai sub ele, astfel de figuri ar trebui să fie mai înalte cu un cap sau doi " Dacă se face acest lucru, atunci "figurele plasate sus pierd prin contracție când sunt privite de jos, de jos în sus Prin urmare, sporul care le este dat este absorbit de contracție, iar apoi, proporțional cu aceasta, par deja corecte și nu ghemuite, ci posedând harul cuvenit Nu cu mult timp în urmă, Adalbert Jerry Ames a demonstrat faptul discrepanței dintre spațiul fizic și percepția sa psihologică În aceste experimente binecunoscute (Fig ), subiectul a privit printr-o gaură îngustă de vizualizare (o) într-o cameră care i se părea a fi o formă normală, dreptunghiulară (efcd) Planul real al acestei camere este abcd Camera este concepută astfel încât să evoce în subiectul perceptor o imagine pe retină identică cu imaginea din cameră, care are formă dreptunghiulară În acest scop, pereții, tavanul și podeaua au fost în consecință deformați și au avut o oarecare pantă Lucruri misterioase se întâmplă în această cameră O persoană care stă în punctul p este percepută ca și cum ar sta în punctul q și, prin urmare, arată ca un pitic în comparație cu o altă persoană Giorgio Vasari, Viețile celor mai celebri pictori, sculptori și arhitecți, Art, M , , vol I, p CAPITOLUL CINCI pleoapa la d Un bărbat înalt de cm la p pare mai mic decât fiul său la d Sunt două ferestre în peretele din spate Fața unei persoane care se uită printr-o fereastră din stânga pare mult mai mică mai mic decât fața persoanei din fereastra din dreapta Acest fenomen rămâne misterios până ne amintim că percepția unei persoane care privește printr-o gaură îngustă cu un singur ochi depinde în principal de modelul proiectiv reflectat pe retina ochiului său Fie că acest model provine dintr-o încăpere deformată sau o cameră dreptunghiulară, sau chiar din fotografii cu acestea, nu există nicio diferență, nici măcar cea mai mică Dacă o cameră deformată este percepută ca fiind dreptunghiulară, atunci nu vor fi necesare mai multe argumente pentru a explica acest lucru decât pentru a explica faptul că o cameră care este de fapt dreptunghiulară este percepută dreptunghiulară Este vorba despre explicația, cred, va fi aceeași în ambele cazuri Modelul proiectiv este o distorsiune a cubului gol și, prin urmare, cea mai simplă formă disponibilă este realizată în percepția volumetrică Incompletitudinea spațiului tridimensional Anterior, au fost luate în considerare doar două varietăți ale situației spațiale: o proiecție bidimensională în poziție frontală și o orientare tridimensională, în care obiectul perceput vizual capătă cea mai simplă formă Cu toate acestea, în practică, este greu posibil să se obțină eliminarea completă a distorsiunilor Compensarea dimensiunilor în coloane și statui nu ar fi necesară, dacă ochiul subiectului care le percepe ar fi pe deplin și complet capabil să corecteze distorsiunile de perspectivă Psihologii au descoperit că atunci când ne uităm la un obiect oblic, vedem o formă care este un compromis între două extreme: "forma reală" pe de o parte și proiecția sa frontală pe de altă parte Când suntem într-o biserică, sau când privim de-a lungul căii ferate, vedem că rândurile de coloane converg către altar, iar căile ferate nu sunt paralele Convergența în acest caz nu este la fel de puternică precum ar fi în proiecția frontală În fotografie, unghiurile sunt deja mult mai înclinate În consecință și SPAŢIU diferențele de adâncime sunt percepute ca fiind mult mai mici decât sunt de fapt Compensarea rezultată depinde de mai mulți factori Percepția profunzimii este îmbunătățită în primul rând de viziunea stereoscopică bazată pe vederea combinată a ambilor ochi, precum și de alte condiții pe care le voi discuta mai târziu Cu cât adâncimea este percepută mai precis, cu atât mai mult este compensată distorsiunea formei Dacă privim spațiul fizic real cu ambii ochi sau printr-un stereoscop, efectul adâncimii se simte în mare măsură Într-o imagine desenată după legile perspectivei, același efect va fi mai slab Diferența depinde și de atitudinea subiectului care percepe însuși Deși este dificil pentru un "om de pe stradă" să se convingă că vede șiruri de clădiri și structuri înclinate unele spre altele, un student care este instruit în legile desenului proiectiv va face acest lucru mult mai repede Există, de asemenea, unele dovezi că tipul de reprezentare spațială inerentă unei culturi date are un impact asupra percepțiilor oamenilor Robert C Thouless a descoperit că studenții indieni, care erau mai puțin familiarizați cu legile perspectivei, percepeau obiectele oblice într-o formă mai "reală" decât studenții englezi Un alt factor și cel mai important este legat direct de modelul proiectiv în sine Am constatat că reprezentarea spațială depinde de simplitatea relativă a modelelor D și D Una dintre condițiile care contribuie întotdeauna la percepția unui obiect ca obiect plat este orientarea frontală Solidele volumetrice trebuie să acționeze întotdeauna într-o orientare înclinată față de subiectul care percepe, iar aranjamentul înclinat este mai puțin simplu decât cel frontal În plus, această condiție contracarează întotdeauna eliminarea distorsiunii perspectivei Mai mult decât atât, proiecția frontală este adesea o formă atât de simplă încât are un efect puternic Când stăm la ușa bisericii și privim spre altar, modelul proiectiv care se formează în acest caz este simetric Această simetrie va reduce percepția adâncimii, la fel ca modelul simetric din Fig , b este perceput de noi ca un cub într-o măsură mult mai mică decât figura din fig a Dacă luăm în considerare interiorul bisericii dintr-o poziție înclinată, volumul crește Designul scenei, care acționează ca model simetric pentru privitor (Fig , a), va da impresia de profunzime mai mică decât atunci când este asimetrică (Fig ) În tablouri și desene, compensarea distorsiunilor este întotdeauna incompletă, deoarece ochii observă "planeitatea" planului pictural, care neutralizează dorinta de a CAPITOLUL CINCI Lupte la volum Artistul evită sau sporește simetria modelului frontal, în funcție de faptul că stilul său artistic favorizează sau nu reprezentarea profunzimii În sfârșit, trebuie menționat că în sculptură forma obiectivă a unei statui este întotdeauna destul de complexă, astfel încât stimulentul A Orez motivul pentru a elimina distorsiunea perspectivei nu poate fi la fel de puternic precum este, de exemplu, atunci când se percepe un cub regulat situat oblic Experiența trecută și sentimentul muscular De ce îmi văd biroul ca pe un dreptunghi, chiar dacă imaginile proiective pe care le obțin sunt în ochii mei diferite tipuri de trapeze neregulate? Răspunsul urmat de obicei este că știu din experiența trecută ce formă are de fapt blatul mesei La ce folosește o astfel de explicație? Evident, orice cunoaștere a formei obiectelor, trecute sau prezente, trebuie să rezulte în cele din urmă din datele senzoriale Cu toate acestea, simțurile nu au cunoaștere directă a formei "existente efectiv" Toate pe care ochii noștri se pot baza sunt modele proiective reflectate pe retină Și aceste modele, în funcție de unghiul de vedere și de distanța până la obiect, oferă o mare varietate de figuri confuze Cum, atunci, reușim să selectăm cu succes forma "corectă" din acest număr imens de cifre? Desigur, nu putem spune că văd forma unui dreptunghi mult mai des decât alte figuri geometrice, pentru că în acest caz linia mea de vedere ar trebui să traverseze întotdeauna suprafața obiectului perpendicular Astfel, linkul ia recurență nu conține răspunsul corect Se susține uneori că forma corectă este media statistică a tuturor proiecțiilor diferite obținute din SPAŢIU acest obiect Cu alte cuvinte, dacă adunăm toate trapezele neregulate, acestea ar forma un dreptunghi ca o valoare medie Această teorie nu necesită ca dreptunghiul să fie perceput direct mai frecvent decât restul figurilor, sau chiar ca să fie perceput deloc Totuși, acest concept presupune că toate proiecțiile sunt distribuite exact simetric în jurul uneia "corecte", pentru a compensa incorectitudinea tuturor celorlalte proiecții Acest punct de vedere, deși ține cont de numărul mare de observații care compun experiența percepției, rămâne totuși doar o presupunere La această teorie există o obiecție mai convingătoare, care respinge ca superflue toate argumentele prezentate Această teorie întruchipează ideea că ceea ce vedem inițial sunt modele proiective bidimensionale, orientate frontal, dintre care unul este cumva ales Dar această afirmație este pură ficțiune Afirmația că percepția cuiva începe cu astfel de proiecții nu a fost confirmată, indiferent dacă au fost efectuate experimente pe oameni sau animale, pe bătrâni sau pe copii Persoanele care s-au născut orbi și care au dobândit ulterior vederea au avut la început mari dificultăți în a recunoaște forma, dar nu există dovezi că acești oameni percep proiecții plate Aparent, această teorie provine din concepția greșită că se presupune că orice act de percepție se bazează pe planeitatea imaginii primite pe retină Faptele spun altceva Ori de câte ori o persoană se uită la un obiect, cum ar fi un birou, nu vede un trapez frontal, ci mai degrabă un dreptunghi înclinat în spațiu Cu cât subiectul care percepe este mai naiv, cu atât este mai adevărată această propoziție Pregătirea specială poate influența percepția unei persoane, în virtutea căreia aceasta va fi predispusă să perceapă toate lucrurile ca fiind plate Dar și în acest caz, distorsiunile vor fi întotdeauna compensate în aceeași măsură în care pictorii Renașterii au fost nevoiți să inventeze tehnici speciale pentru a realiza proiecții fără cusur în lucrările lor Astfel, este necesar doar să explicăm că, aparent, forma în spațiul tridimensional este dată peste tot direct Ce cauzează percepția spațială? Acest lucru este de obicei atribuit unor factori precum convergența, paralaxa binoculară și acomodarea Convergența indică faptul că unghiul la care se întâlnesc liniile vizuale ale ambilor ochi depinde de distanța obiectului față de subiectul care percepe Psihologii spun că rotația globilor oculari care are loc în timpul convergenței este determinată de tensiunea din mușchii care țin ochii CAPITOLUL CINCI în adânciturile lor Paralaxa binoculară înseamnă că cei doi ochi percep imagini proiective diferite de la un obiect deoarece privesc din puncte de vedere diferite Cu cât obiectul luat în considerare este mai aproape, cu atât diferența se observă mai mare în cele două proiecții, care la rândul lor reprezintă indicatori de distanță În sfârșit, acomodarea indică curbura cristalinului ochiului, adaptându-se de fiecare dată la distanța până la obiectul perceput, pentru a forma o imagine clară pe retina ochiului Experiența musculară din senzațiile de modificare a curburii lentilei și din percepția vizuală a punctului neclar poate fi din nou considerată un indicator al distanței Există și alți factori similari Dar eficacitatea acestor indicatori a fost supraestimată Cu toate acestea, este adevărat că, cel puțin pe distanța limitată a unei încăperi de dimensiuni obișnuite, percepția binoculară sporește mult efectul adâncimii Suntem forțați să comparăm o fotografie fotografică sau o pictură realizată într-un mod realist cu ceea ce vedem când privim obiectele din spațiul fizic sau privim printr-un stereoscop Totuși, nu este suficient aici să arătăm doar că creierul are instrumentele pentru a măsura gradul de îndepărtare a unui obiect Întrebarea la care trebuie să se răspundă este formulată după cum urmează: ce ne face să simțim spațiu în primul rând? Termometrul arată temperatura vizual cu ajutorul lungimii coloanei de mercur, dar aceasta nu dă o senzație de căldură sau frig Într-o oarecare măsură această întrebare a fost clarificată de Merleau-Popti' Psihologii, susține el, vorbesc despre adâncimea percepută ca "lățime văzută de profil", adică un volum dat în mod obiectiv pe care subiectul care percepe se întâmplă să îl privească dintr-un punct de vedere inconfortabil Așa că rămâne de explicat modul în care privitorul, în ciuda locației nefericite, reușește să perceapă corect distanța În schimb, este necesar să explicăm existența faptului însuși al percepției volumului Pe lângă indicatorii enumerați ai percepției spațiului, aceștia includ adesea senzații tactile Percepem profunzimea și volumul nu numai prin vedere Traversăm spațiul, atingem obiecte cu degetele, iar informațiile dobândite în acest fel, susțin susținătorii acestui punct de vedere, sunt mult mai de încredere decât cele obținute în procesul percepției vizuale În timp ce ochii se bazează pe proporții distorsionante obținute de la obiecte îndepărtate, corpul nostru are contact direct cu obiectele în sine și se ocupă de ele în trei moduri M M er I e a uP o n ty, Phănomănologie de la perception Paris, , p - SPAŢIU spațiu dimensional Primește informații "de primă mână" în sensul literal al cuvântului Se presupune astfel că senzațiile kinestezice înregistrează adâncime și volum în dimensiunile lor corecte și ajută la corectarea reprezentărilor eronate rezultate din percepția vizuală Această viziune stă la baza multor încercări de a explica fenomenele vizuale (și auditive) ca rezultat al percepțiilor kinestezice Dar mi se pare că o astfel de vedere este greșită, deoarece atingerea leagă creierul de lumea fizică nu mai direct decât vederea Este adevărat că există o distanță fizică între ochi și cutia de trabucuri la care se uită, în timp ce mâinile sunt în contact direct cu acea cutie Dar creierul nu obține niciun beneficiu din asta Este în întregime dependentă de senzațiile care apar în simțurile noastre De îndată ce mâinile noastre explorează cutia de trabucuri, așa-numita "nyatva tactilă" este excitată în mod independent în piele Imaginea tactilă a unei suprafețe, forme sau unghi trebuie să fie asamblată de creier în același mod în care o imagine vizuală apare din stimulări multiple pe retină Nici dimensiunea fizică, nici distanța nu sunt date în contact direct cu obiectul Tot ceea ce primește creierul sunt informații despre contracțiile sau întinderile musculare care apar atunci când brațul este întins sau îndoit într-un unghi Când mă plimb printr-o cameră, creierul meu este informat despre o serie de mișcări ale picioarelor care se succed în timp Niciun spațiu nu este conținut în niciuna dintre aceste senzații Pentru a experimenta spațiul în mod kinestezic, creierul trebuie să-l creeze în sine din date senzoriale, care nu sunt deloc spațiale Cu alte cuvinte, kinestezia are aceeași sarcină ca și percepția vizuală Înțelegerea modului în care se face mișcarea poate fi atât de dificilă încât, din câte știu, niciun psiholog nu a încercat încă să răspundă Fără îndoială că senzațiile dobândite cu ajutorul organelor tactile, mușchilor, articulațiilor și tendoanelor aduc o contribuție neprețuită la concepția noastră despre spațiu Cu toate acestea, oricine încearcă să evite problemele asociate cu procesele de percepție vizuală, referindu-se la kinestezie, se aruncă din foc în tigaie Experimentele efectuate au arătat că dacă subiectul care percepe știe sau presupune să cunoască dimensiunea unui obiect, cunoștințele sale vor avea un efect corespunzător asupra percepției dimensiunii obiectului și distanței care i se prezintă Dar acest lucru ar fi posibil numai dacă factorii perceptivi relevanți ar fi eliminați cu atenție Un disc care strălucește în întuneric pare mai mic și mai apropiat atunci când este considerat o minge de tenis de masă CAPITOLUL CINCI În schimb, pare mai mare și mai îndepărtat dacă perceptorul crede că în fața lui se află o minge de biliard Modelul proiectiv satisface ambele variante în mod egal Dar nicio cantitate de cunoștințe despre ceea ce este un obiect nu își va schimba dimensiunile și distanța dacă acestea se datorează unor factori perceptivi Exemplul de cameră distorsionată (Fig ) a fost folosit de noi pentru a arăta că vedem camera cu care suntem obișnuiți să o purtăm, indiferent de forma acesteia Dar nici o singură presupunere despre direct fi Orez Unghiul camerei nu provoacă acest efect dacă camera este proiectată cu atenție în așa fel încât modelul proiectiv să reprezinte o distorsiune a unui cub obișnuit Experimentul mai arată că dimensiunile corpului uman nu sunt luate în considerare de principiul ușurinței percepției (în măsura în care acest fapt este bine cunoscut, este important și biologic) Acest lucru se întâmplă deoarece nu există nimic în imaginea vizuală a unei persoane care ar necesita această dimensiune specială Imaginea percepută vizual nu oferă nicio rezistență la o schimbare clară a dimensiunii Dintre experimentele ale căror rezultate au contestat credința că percepția adâncimii este doar o chestiune de cunoaștere și experiență, se remarcă experimentele ale lui Carol și Juliana Hochberg Ecranul (Fig ) este o imagine cu două fețe, adică panourile sale din dreapta sau din stânga pot fi percepute ca și cum ar fi unul în fața celuilalt Când observăm un astfel de model, pot exista două opțiuni pentru imagini C B Hochberg şi J E Hochberg, Familiar size and the percep-tion of depth, Journal of Psychcology, , voi , p - SPAŢIU Experimentatorul poate crește timpul total în care fiecare dintre cele două panouri este perceput ca fiind în față Ce se întâmplă dacă adăugați o imagine a unei figuri umane la fiecare panou Judecând după Fig a, panoul din stânga, conform teoriei care ține cont de factorul experienței trecute, va apărea în cele mai multe cazuri mai aproape de subiectul perceptor, deoarece știm că cu cât figura este mai mare, cu atât se află mai aproape Din motive de percepție, același rezultat poate fi de așteptat, deoarece un obiect mare - fie el un băiat sau un dreptunghi - tinde să fie situat mai aproape de perceptor Acest rezultat s-a dovedit a fi același, dar din moment ce ambele teorii au prezis aceeași concluzie, experimentul nu a dat un răspuns pozitiv în favoarea niciunuia dintre aceste concepte O situație complet diferită se dezvoltă în Fig , În acest exemplu, teoria experienței trecute sugerează că panoul care înfățișează un băiat va fi perceput în cele mai multe cazuri din față, deoarece atunci când tatăl și fiul sunt afișați în aceeași dimensiune, tatăl ar trebui să fie mai departe Din punct de vedere perceptiv, se pare că nu vom acorda nicio preferință niciunui panou, deoarece ambele obiecte de percepție sunt de aceeași dimensiune, ca în realitate Cum îl poate ajuta pe artist o discuție despre aceste modele psihologice? După toate probabilitățile, el va câștiga puține beneficii din afirmația că percepția spațiului se bazează pe experiența trecută În opera sa, artistul aproape că nu acordă nicio importanță ceea ce știu oamenii despre psihologia percepției vizuale Abilitățile sale creative îi spun că orice cunoaștere trebuie tradusă într-un fenomen perceput vizual și că rezultatul și tipurile de efect spațial pe care le obține în munca sa depind de dimensiunile, culorile, aspectul, orientările pe care le folosește Acest capitol este dedicat în întregime acestei probleme Principiul de bază Există destul de mulți factori care ar contribui la senzația de planeitate sau adâncime și toți sunt diferiți unul de celălalt Dar ce este comun tuturor? Gibsoy a sugerat că spațiul tridimensional este creat de gradienți perceptivi Care sunt aceste gradiente? Și de ce anume creează spațiu? J G și bs o n, The perception of the visual world, Boston, CAPITOLUL CINCI În lumina scopurilor noastre, un gradient poate fi definit ca o creștere sau o scădere treptată a unor Proprietăți perceptuale în timp sau spațiu De exemplu, paralelogramele descrise oblic conțin un gradient de locație în care figura înclinată se află la o anumită distanță egală față de ambele axe de coordonate verticale și orizontale Într-un astfel de caz, panta ar trebui definită ca o locație sau un gradient de distanță Pe fig , în care Orez prezintă mai multe gradiente de percepție, panta este indicată printr-o linie punctată care se abate de la axa orizontală În același timp, desenul conține și un gradient de dimensiune Pătratele descrise pe el scad treptat de la unul la altul, iar intervalele dintre ele devin și ele mai mici Rezultatul este cu siguranță un efect de profunzime riguros și perfect Acest efect este facilitat de corectitudinea modelului perceput vizual Dacă părțile individuale ale acestui model, în loc să fie pătrate, au formă diferită și dacă, în plus, aceste părți nu sunt aranjate într-o ordine strictă, iar intervalele dintre ele scad neuniform, tridimensionalitatea întregului model este mai putin convingator Un exemplu ar fi o fotografie cu pietre împrăștiate pe un câmp În această imagine, gradienții vor fi în continuare prezenți, deoarece dimensiunile unităților individuale percepute vizual scad în ordine aproximativă de la partea de jos a fotografiei până la partea de sus De asemenea, puteți observa o scădere generală a distanței și o ușoară părtinire față de plasarea obiectelor Cu toate acestea, sentimentul de profunzime va fi mult mai puțin convingător din următoarele motive SPAŢIU Gradienele sporesc efectul adâncimii atunci când sunt percepute ca o distorsiune Distorsiunea va fi percepută atunci când modelul reprezintă o abatere generală de la un model mai simplu care este perceput clar în modelul distorsionat Orez pare a fi o distorsiune a unui rând orizontal de pătrate de aceeași dimensiune Dacă unghiul de înclinare ar fi mai puțin distinct și dacă diferențele neregulate de formă au făcut ca scăderea treptată a mărimii să fie mai puțin evidentă și scăderea distanțelor dintre pătrate mai puțin treptată, atunci abaterea de la modelul mai simplu ar fi în mod corespunzător mai puțin evidentă Cu alte cuvinte, denaturarea modelului în ansamblu ar fi mai puțin ușoară Pentru a face efectul de adâncime mai puternic în modelul nostru, trebuie introduși gradienți suplimentari Dacă pătratele ar fi texturate sau texturate pe baza pe care s-au sprijinit și făcute în așa fel încât unitățile de textură să fie cele mai mari în partea de jos a imaginii și să scadă treptat, atunci toate acestea ar crea un gradient suplimentar de dimensiune În principiu, nu contează dacă folosim exclusiv textura potrivită în aceste scopuri, cum ar fi, de exemplu, suprafața unei table de șah, bolțile sau tavanele acoperite cu adâncituri, ornamentul tapetului din hârtie (adică mijloacele care servesc în arhitectură și pictură pentru a spori efectul adâncimii), sau suprafețe care au o structură neregulată, tipică, de exemplu, câmpurilor, stâncilor sau suprafeței apei Nu contează aici dacă textura este "naturală", principalul lucru este că transmite un gradient de dimensiune perceput vizual De fapt, gradienții creați artificial sunt mai eficienți decât cei naturali, deoarece alternarea corectă a modelului lor arată schimbarea dimensiunii într-un mod mai clar Realismul, ca atare, nu contribuie în niciun fel la efectul profunzimii Efectul adâncimii este evident mai ales în cazul culorii, luminozității și iluminării Așa-numita perspectivă aeriană, descrisă pentru prima dată de Leonardo da Vinci, formează un gradient de culoare care face obiectele să se estompeze odată cu creșterea distanței față de observator În natură, acest fenomen este cauzat de faptul că masa de aer prin care sunt privite obiectele crește Cu toate acestea, perspectiva aeriană este eficientă nu pentru că este naturală, ci pentru că formează un gradient de percepție Poate fi folosit pe distanțe scurte unde efectul aerului este neglijabil și, prin urmare, nu este luat în considerare Toate acestea sunt adevărate în raport cu distincția În spațiul fizic, vedem obiectele care se află în apropiere mai clar și mai clar decât cele care se află la orice distanță În pictură, același efect servește la îmbunătățirea CAPITOLUL CINCI adâncimi Și asta nu pentru că acest efect este natural, ci pentru că provoacă un anumit gradient Limitele distanței focale din obiectivul camerei creează o zonă de contururi distincte, iar cu cât obiectele sunt mai îndepărtate de această zonă într-o direcție sau alta, cu atât fbrma lor se va estompa Cu cât distanța focală și diafragma sunt mai mari și cu cât distanța de la subiectul care urmează să fie fotografiat la cameră este mai mică, cu atât intervalul de vizibilitate clară va fi mai îngust Într-un portret fotografic, se poate dovedi că nasul va ieși în evidență mult mai clar decât ochii Puterea acestui gradient va determina puterea efectului de adâncime În picturile picturale, zona de cea mai mare certitudine este în principal primul plan Primul plan al imaginii capătă statutul de nivel zero sau bază, de la care se măsoară distanța Toate celelalte niveluri de distanțe sunt percepute ca o abatere de la aceasta Nu există o astfel de tradiție în fotografie Zona de vizibilitate clară din fotografie unde este cerută de intenția sa În cadrele unui film, focalizarea în timpul oricărei secvențe date se deplasează în urma schimbării distanței față de cel mai semnificativ și important obiect Astfel, baza spațială poate fi stabilită la orice distanță în cadrul celei de-a treia dimensiuni, iar gradientul, care contribuie la estomparea contururilor obiectului perceput, face ca toate celelalte niveluri să devieze de la această bază înainte și înapoi În acest fel, la un moment dat în piramida formată prin perspectivă, se creează un centru secundar de compoziție spațială Unul dintre modalitățile prin care lumina creează adâncime este prin luminozitate și gradienți de luminozitate Luminozitatea și iluminarea maximă apar la un nivel cel mai apropiat sau chiar care coincide cu locația sursei de lumină Astfel, gradul de iluminare stabilește un nivel cheie al distanței spațiale, care nu va fi neapărat situat în prim-plan Rembrandt a folosit orice loc din spațiul pictural pentru aceasta Din această locație de bază, un gradient de iluminare crescândă umple spațiul nu numai către sau departe de privitor, ci și lateral Lumina creează un gradient sferic care se propagă în spațiu în toate direcțiile de la baza aleasă Pionierii filmului au descoperit rapid că o cameră "în mișcare" are mai multă adâncime Același efect poate fi observat dacă privim peisajul din jurul nostru dintr-o mașină sau un tren în mișcare Mișcarea aparentă a obiectelor variază proporțional cu distanța Cea mai mare viteză a acestei mișcări este în obiectele situate în vecinătate; obiecte situate în apropierea SPAŢIU orizont, sunt în repaus Același lucru se întâmplă în sens invers Obiectele care ies deasupra orizontului (cum ar fi clădirile construite pe un deal, norii, soarele) se vor mișca cu subiectul care le va vedea, în timp ce totul dintre orizont și prim-plan se repezi înapoi În acest sens, mișcarea introduce un element de distorsiune consistentă a locației în raport cu întreaga lume percepută vizual ca întreg Din punct de vedere perceptiv, această distorsiune violentă a formei se traduce într-o imagine vizuală mai simplificată a unei lumi cu formă rigidă care spiralează ca un întreg Același fenomen pentru obiecte individuale a fost investigat de Hans Wallach În experimentele sale, subiecții au observat umbra unui obiect care se rotește în spatele ecranului În acest caz, fie obiectul a fost perceput ca fiind absolut nemișcat, dar schimbându-și conturul în secvență ritmică, fie un obiect cu o formă rigidă părea să se rotească în jurul axei sale Rezultatele experimentului au condus la concluzia că ceea ce se întâmplă în acest caz depinde de soluția care creează cea mai simplă structură Acest tipar general nu poate fi derivat dacă presupunem că percepția este tridimensională dacă și numai dacă sunt percepute doar gradienții perceptivi Semnificația ambelor valori ale acestei condiții este incorectă Într-un triunghi, oricare două laturi converg, adică formează gradienți de distanță sau dimensiune Dar nu se creează niciun efect de profunzime până când nu sunt stimulați de factori perceptivi suplimentari Pe de altă parte, cartografierea parțială a formei și paralaxa binoculară produc un efect puternic de adâncime fără nici un ajutor din partea gradienților Gradienții dintr-un triunghi nu creează un sentiment de adâncime, deoarece în poziție normală triunghiul nu se simte ca o distorsiune a unei alte forme, mai simplificate Coincidența parțială și paralaxa binoculară evocă un sentiment de profunzime, deoarece fac modelele mult mai ușor de format într-un mod D decât într-un mod D Din aceasta putem trage următoarele concluzii Considerăm că gradienții contribuie la efectul adâncimii atunci când reflectă distorsiunile perceptuale, iar distorsiunile contribuie la percepția adâncimii deoarece compensarea lor în a treia dimensiune produce cele mai simple și mai accesibile modele Ar trebui adăugate câteva cuvinte despre paralaxa binoculară Ne ilustrăm gândurile în Fig Dacă ambii ochi ("și b") privesc aceleași puncte (c și d), atunci vor primi imagini vizuale diferite, deoarece unghiurile la care privesc aceste puncte nu vor fi aceleași Imaginile vizuale sunt afișate în interiorul cercurilor întrerupte Orice imagine (de la CAPITOLUL CINCI CU d A b e f Orez Orez dintre cele două de mai sus) va tinde prin ea însăși să apară în plan frontal (cu excepția cazului în care intervin alți factori perceptivi în acest sens) Dar atunci când ambele imagini sunt percepute împreună, diferența de distanțe dintre puncte va fi un obstacol puternic în calea îmbinării lor Numai în condițiile celei de-a treia dimensiuni diferența de pantă poate compensa această diferență de distanțe și astfel aceste două modele se vor îmbina într-o singură imagine vizuală Astfel, munca comună a ambelor capitole este combinată în cel mai simplu mod posibil Când privim un tablou sau un desen grafic cu ambii ochi, imaginile vizuale pe care le primim sunt identice Această caracteristică fiziologică favorizează formarea percepției bidimensionale în plan frontal Dacă artistul dorește să obțină o impresie de profunzime, el trebuie să neutralizeze această tendință la planeitate prin intermediul altor factori perceptivi Privirea cu un ochi va reduce adâncimea spațiului fizic și, dimpotrivă, va crește adâncimea imaginii Frontalitate și înclinație Caracteristicile creativității copiilor indică faptul că imaginea artistică a spațiului nu poate fi înțeleasă ca o simplă reproducere a realității fizice reale, ca un desen Spatiu artistic si vizual SPAŢIU se dezvăluie mai ales pe suprafaţa picturală Se dezvoltă din caracteristicile unui mod de exprimare bidimensional ca rezultat al experimentării vizuale cu liniile, formele și culorile disponibile artistului Prezentat în fig figuri caracterizează etapele timpurii ale creației artistice Amintiți-vă că un model sub forma unui pătrat este inițial un echivalent bidimensional al unui corp tridimensional având forma unui cub Mai târziu, pentru ca imaginea să pară mai perfectă, sunt adăugate imagini laterale Acest lucru limitează funcția pătratului sau dreptunghiului original, care simbolizează acum vederea frontală a cubului În curând, suprafețele dreptunghiulare ale părților laterale ale cubului încep să arate nesatisfăcător Ei încetează să mărturisească că corpul solid trece treptat în a treia dimensiune De ce ar trebui să fie explicită această transformare? Imaginea din fig , b arată plat nu pentru că este tânăr "nenatural", desenat incorect, ci pentru că modelul dreptunghiular nu este perceput ca o denaturare a unei figuri mai simple Absența tensiunii interne nu necesită nicio slăbire cu ajutorul reprezentării tridimensionale Figura este situată în plan frontal în mod constant și satisfăcător Toate acestea se schimbă atunci când proiectantul se confruntă cu nevoia de a descrie părțile laterale ca înclinate Paralelogramele înclinate sunt percepute ca distorsiuni ale dreptunghiurilor Acum o figură mai simplă poate fi obținută folosind percepția volumetrică Așa apare modalitatea principală de a reprezenta corpuri solide, tridimensionale Vis este un exemplu de metodă de reprezentare spațială, care poate fi găsită peste tot într-un stadiu incipient al dezvoltării artistice Copiii înșiși descoperă această metodă și rareori merg mai departe dacă adulții nu îi ajută Poate fi găsit în lucrările artiștilor "primitivi" amatori Această metodă a fost folosită pentru a reprezenta obiecte în formă de cub atât în arta Europei medievale, cât și în arta Indiei și Chinei Toți cei care sugerează că desenele arată mai convingător atunci când reflectă mai exact și mai îndeaproape aspectul obiectelor fizice ar fi extrem de surprinși să afle că un astfel de model este perceput de noi în mod spontan și universal ca o imagine a unui cub Căci se abate destul de intens de la proiecția unui corp fizic voluminos Pentru a vedea părțile laterale ale unui obiect fizic, subiectul care percepe trebuie să le privească dintr-un fel de punct de vedere lateral În astfel de condiții, toate părțile, inclusiv partea din față, ar trebui să arate distorsionate Când partea din față este văzută sub forma unui pătrat, atunci aceasta înseamnă că obiectul este privit CAPITOLUL CINCI A strict perpendiculară și nicio latură sau vârf a acestuia nu ar trebui să fie vizibilă Din alt punct de vedere, laturile sunt vizibile, care se extind spre interior; în cazul atomului, nu se vede niciun pătrat frontal Imaginea din fig poate fi obținut doar ca proiecție a unui hexagon neregulat și asimetric, care nu conține un singur unghi drept și nici o singură latură paralelă Acest lucru se explică și prin faptul că în proiecția cubului fizic, laturile care se retrag ar converge odată cu creșterea distanței Deci, de exemplu, pentru a forma paralele în Fig , fizic părțile vor fi forțate să diverge Cu alte cuvinte, modelul nostru este un adevărat monstru din punctul de vedere al legilor picturale ale realismului Și totuși, acest model a fost acceptat ca o imagine vizuală a cubului timp de multe secole Soluția la această ghicitoare "este că modelul nu este o copie exactă preluată din natură, ci este creată folosind instrumente de imagistică Nu este o proiecție a corpului fizic, ci mai degrabă cel mai simplu echivalent al acestuia în spațiul pictural tridimensional Acest model este o combinație a unei vederi laterale cu o vedere frontală - SPAŢIU nym; în același timp, se păstrează trăsăturile regulate ale unui pătrat regulat, la care se adaugă laturile înclinate, care se află într-o relație de subordonare față de pătrat Aceste laturi formează forme regulate în a treia dimensiune Structura cubului este transmisă de mai multe caracteristici esențiale Caracteristicile obiective sunt păstrate cât mai intacte Figura are fețe dreptunghiulare și paralele de aceeași dimensiune Toate distorsiunile sunt reduse la minimul necesar pentru efectul tridimensional Această metodă, care este potrivită nu numai pentru înfățișarea oricărui obiect de forma corectă, ci și pentru ansamblul arhitectural în ansamblu, o voi numi "perspectivă frontală" În perspectivă frontală, una dintre laturile unui corp rigid este în mod necesar situată în plan frontal Aceasta implică faptul că toate liniile sunt situate într-un unghi drept în raport cu planul frontal (ortogonal), dar sunt desenate într-un unghi oblic, ■ care rămâne constant în întreaga imagine Astfel, liniile paralele rămân paralele chiar și în a treia dimensiune Această trăsătură caracteristică a reproducerii obiectelor este cunoscută ca metoda izometrică Cubul nostru este realizat în perspectivă frontal-izometrică Această metodă are avantaje semnificative față de alte metode de imagistică Această metodă folosește cea mai simplă structură și orientare perceptivă pe care o avem la dispoziție și, prin urmare, modelele acestei metode sunt ușor de înțeles Cu această metodă, spațiul pictural este situat în raport cu planul de vizualizare în așa fel încât una dintre laturile obiectului să fie paralelă cu planul imaginii, iar celelalte laturi, deși reprezentate într-o poziție înclinată, se presupune că să fie situat paralel cu linia de vedere Din acest motiv, lumea prezentată pe pânza tabloului este percepută ca o continuare directă a spațiului propriu al privitorului Subiectul care percepe este pe aceeași linie cu lumea imaginii, care acționează ca un mediu stabil și relativ imobil În plus, perspectiva izometrică frontală minimizează distorsiunea formei Toate suprafețele situate frontal își păstrează dimensiunile și proporțiile obiective, indiferent de distanța față de subiectul perceput (Fața frontală a cubului va avea aceleași dimensiuni ca și fața sa din spate ) Marginile care se retrag în depărtare pot rămâne, de asemenea, egale ca dimensiune cu lungimea lor reală sau pot fi tăiate într-o proporție constantă, de exemplu la jumătate Datorită obiectivității sale, această metodă este preferată nu numai de desenatori care iau creionul pentru prima dată, ci și de matematicienii, arhitecții și inginerii care au nevoie CAPITOLUL CINCI Xia în desene, pe baza cărora forma și dimensiunile tridimensionale ale corpurilor solide, structurilor sau mașinilor pot fi reproduse cu o acuratețe excepțională În cele din urmă, trebuie remarcat faptul că perspectiva frontală sporește efectul adâncimii, deoarece distorsiunea este mai forțată atunci când cadrul frontal este prezent în mod explicit în modelul în sine, mai degrabă decât implicită de planul dreptunghiular al imaginii Pătratul frontal al cubului servește ca bază sau nivel zero de referință, din care laturile oblice radiază viguros Orice mediu obiect reprodus într-o perspectivă frontală tinde să impună o structură adecvată a ceea ce se întâmplă în el Figura poate fi desfășurată în rânduri frontale sau perpendicular pe linia vizuală a subiectului care percepe Toate acestea conferă imaginii o planeitate și un caracter static, care este mai potrivit pentru a reprezenta procesiuni de carnaval și ceremonii magnifice decât evenimente dramatice Din aceste și alte motive, artistul se străduiește pentru o astfel de structură, ale cărei axe principale traversează oblic spațiul tabloului Parțial, acest lucru poate fi realizat fără nicio modificare a metodei perspectivei prin mutarea clarității contururilor din partea frontală către planurile de retragere (Fig , c) Deși designul a rămas neschimbat, structura este acum mult mai puțin simplă din punct de vedere psihologic Aspectul obiectului este transformat în a treia intenție, iar printr-o schimbare a accentului, vederea frontală este înlocuită cu o vedere laterală înclinată În aceste noi condiții, planurile frontale, care joacă acum un rol secundar, sunt percepute ca un element al unei structuri deja inutilizabile Dorința de frontalitate este străină unui aranjament în care aranjamentul oblic este orientarea dominantă În consecință, această apartenență directă la planul imaginii se reduce și ne apropiem de sistemul de perspectivă, a cărui ilustrare este fig , b În această figură, ambele axe principale sunt situate în diagonală Unghiurile drepte și liniile orizontale dispar Doar liniile verticale păstrează spațiul imaginii asociat cu planul spațial al subiectului care percepe O perspectivă izometrică-unghiulară similară este văzută într-o formă mai clară în gravurile în lemn japoneze din secolul al XVIII-lea Privitorul, în loc să perceapă direct lumea înfățișată în imagine, se uită în ea, înclinând ușor capul Obiectele descrise în gravură ar continua să existe independent de subiectul care percepe, dacă dimensiunea verticală SPAŢIU ea a păstrat un aranjament complet frontal Într-o formă mai clară, această inconsecvență apare în reprezentarea figurilor umane, care nu sunt reduse în perspectivă și nu sunt percepute de sus, așa cum cere construcția spațială, ci se intersectează în unghi drept cu linia de vedere a privitorului pe tot parcursul lor lungime, amintind astfel că în acest caz (ca și în alte sisteme promițătoare) nu avem de-a face cu o imitație a naturii, ci cu un model inventat care crește treptat din condițiile perceptive ale unei imagini bidimensionale Dorința de a uni spațiul Datorită amenajării înclinate, spațiul de colț este excepțional de dinamic În cea mai mare parte, în acest spațiu, o diagonală iese în evidență în detrimentul celeilalte, astfel încât imaginea pare să traverseze câmpul vizual ca un tren care apare în colțul din stânga din față al planului frontal și dispare în profunzime până la corect, sau invers Prin urmare, există o asimetrie majoră într-un astfel de spațiu unghiular Simetria care s-a pierdut atunci când poziția oblică a devenit dominantă poate fi totuși restabilită la un nivel mai complex prin metoda perspectivei care introduce poziția oblică, dar o echilibrează Prezentat în fig Designul izometric frontal cu o singură față este completat de imaginile sale în oglindă Printr-o astfel de procedură, diferitele aranjamente oblice se pot echilibra între ele și astfel se realizează o simetrie generală și o frontalitate omniprezentă Deoarece suntem obișnuiți cu regularitatea perspectivei centrale, reprezentăm incorect Fig ca un singur spațiu De fapt, avem aici o combinație de mai multe structuri spațiale independente Acest lucru este mai puțin evident atunci când sunt (ca în Fig ) dispuse simetric și când liniile corespunzătoare de retragere se intersectează cu verticala sau orizontală (care este prezentată în figură prin linii întrerupte) În literatură, aceste linii sunt uneori denumite "topoare care dispar" Acest concept provoacă în mintea noastră o idee eronată că marginile în retragere ale unei figuri geometrice (în conformitate cu perspectiva centrală) se intersectează împreună cu o axă comună într-un punct imaginar al întâlnirii lor În realitate, aceste axe care dispar sunt doar produse ale aranjamentului simetric al acestor figuri Principala diferență dintre această procedură și invenția mai recentă a perspectivei centrale este că metoda, ceva mai devreme decât perspectiva centrală, folosește o axă de dispariție în loc de o axă de dispariție CAPITOLUL CINCI punct de oprire Diferența fundamentală constă în prezentarea generală Perspectiva centrală revine la unitatea spațiului, pierdută temporar când dreptunghiurile au început să se împrăștie în mai multe direcții Pe fig prezintă patru direcții diferite de-a lungul cărora marginile paralele și planurile figurilor geometrice sunt îndepărtate, în timp ce perspectiva centrală unește toate direcțiile Din acest motiv, Credința că picturile murale romane în stilul frescelor pompeiene au fost executate după legile perspectivei centrale este neadevărată, nu numai în ceea ce privește construcția geometrică, ci, mai important, în ceea ce privește reprezentarea subiacentă Iluzia că aici avem de-a face cu un spațiu unit se risipește în compoziția asimetrică Datorită unei astfel de compoziții, devine clar că pentru fiecare obiect din imagine există propriul său sistem spațial și chiar și diferite părți ale acestui obiect au un spațiu atât de independent Acest efect al atomizării spațiului este demonstrat de imaginea din fig , care reproduce contururile principale ale unui basorelief de argint realizat în Germania în jurul anului d Hr SPAŢIU Orez - arată că combinarea unităților spațiale de orientare diferită presupune utilizarea sistematică a fețelor convergente Convergența marginilor este o distorsiune puternică a formei unui obiect, care nu are nimic de-a face cu experiența naivă Utilizarea firească a convergenței poate apărea din când în când ca o imitație a acelor efecte care se observă în natură, dar acest mijloc devine artistic irezistibil doar atunci când unitățile picturale " Orez având o orientare diferită se îmbină într-un întreg Liniile punctate din figura noastră arată cum combinația a două unități adiacente formează modele trapezoidale Introducerea unei forme convergente în compoziție înlătură principalul obstacol perceptiv în drumul către o nouă unificare a spațiului printr-o perspectivă centrală Pictura europeană din secolele al XIV-lea și al XV-lea a atins apogeul în jurul anului , când a fost deschisă perspectiva centrală Istoria picturii din această perioadă este bogată în exemple minunate ale modului în care gândirea umană a căutat o soluție la o problemă vizuală cu toate abilitățile ei: fie prin puterea intuitivă a percepției, fie prin puterea logică a intelectului Dezvoltarea a avut loc pe calea unei soluții logice a problemei Ori de câte ori explorarea vizuală a descoperit un nou model, a fost canonizată ca o formulă rațională, care, la rândul său, a ajutat la definirea și consolidarea bazei pentru experimente ulterioare cu percepția vizuală Aproape niciun alt eveniment din istoria artei CAPITOLUL CINCI mai multe dovezi că împărțirea dintre intuiția artistică și înțelegerea rațională este artificială și dăunătoare Aceste două fenomene se contracarează reciproc doar atunci când este invocat un mediu formalizat pentru a înlocui judecata vizuală Dar atunci când ambele fenomene, ca, de exemplu, în cazul perspectivei centrale, interacționează între ele în rezolvarea problemei artei, atunci principiul rațional ia naștere în mod natural din experiență și, în consecință, aduce claritate câmpului nou cucerit al percepției vizuale Profesorii de artă, cei mai interesați de cel mai productiv mod de aplicare a cunoștințelor intelectuale la soluționarea constructivă a unei probleme artistice, ar putea beneficia probabil foarte mult de studierea proceselor de integrare a tuturor facultăților mintale în istoria luptei pentru reproducerea spațiului Vor găsi multe exemple care ilustrează nu doar inspirația creativă, artistică generată de descoperirea perspectivei centrale, ci și efectul paralizant al formulei, care, în loc de imaginație vizuală, nu dă decât o rețetă seacă de activitate Descoperirea unui principiu simplu a făcut posibilă controlul întregii compoziții a imaginii și controlul orientării fiecărei linii sau plan care se deplasează către un centru comun Unitatea spațiului a fost restabilită perspectiva centrală Impactul impresionant al acestui eveniment poate fi realizat doar amintindu-ne că perspectiva centrală este coincidența a două principii complet diferite Pe de o parte, perspectiva centrală a fost punctul culminant al unui efort de secole de a regândi spațiul pictural În acest sens, perspectiva centrală este pur și simplu o nouă soluție la o problemă care a fost rezolvată în alte moduri în alte culturi Această soluție nu este mai bună sau mai rea decât, să zicem, spațiul bidimensional al egiptenilor antici sau sistemul de linii paralele într-un cub înclinat folosit în arta japoneză Fiecare dintre aceste soluții este completă și perfectă în același grad Și fiecare dintre ele diferă de alte opțiuni posibile doar prin ideea specială a lumii înconjurătoare pe care o reproduce Considerată în acest sens, perspectiva centrală este o problemă exclusiv internă a reprezentării Este un produs al imaginației vizuale disponibilă într-un mod dat de reprezentare, o metodă de organizare a formelor Ea reflectă SPAŢIU ? realitatea, însă, nu este mai mult, nici mai direct legată de realitate decât sistemele dezvoltate de alte culturi Perspectiva centrală este o nouă cheie pentru rezolvarea organizării spațiale închise de limitele unui tablou sau de pereții unei structuri arhitecturale Totuși, în același timp, perspectiva centrală este și rezultatul unei tehnici fundamental diferite de alte metode (reproducerea spațiului Perspectiva centrală poate fi comparată cu ceea ce vedem atunci când o placă de sticlă este plasată vertical între ochii noștri și lumea fizică, pe care trasează clar contururile clare ale obiectelor percepute de noi prin sticlă În acest sens, perspectiva centrală este produsul copierii mecanice a realității În principiu, pentru a obține acest rezultat, nu este necesară nici cunoașterea formulei geometrice, nici eforturile de organizare a imaginilor Orice persoană va putea copia bine un obiect real dacă urmărește corect toate liniile de contur percepute Legile perspectivei centrale au fost descoperite la doar câțiva ani de la apariția gravurilor în lemn în Europa Și această împrejurare, așa cum subliniază William Ivins, nu este o simplă întâmplare Gravura pe lemn a stabilit pentru conștiința omului european un principiu aproape complet nou de reproducere mecanică Până în acel moment, orice reproducere a fost un produs al imaginației creative, în timp ce gravura a devenit o copie mecanică a unei matrice de lemn Conturul exact al unui obiect pe o placă de sticlă este o astfel de copie Este o amprentă mecanică realizată dintr-o matrice naturală El dezvoltă un nou criteriu științific al corectitudinii Orice arbitrar este exclus Definiția exactă a subiectului este o copie obiectivă a realității Acesta a fost un moment periculos în istoria gândirii occidentale Această descoperire a sugerat că produsul creativității umane de succes este reproducerea mecanică și, ca urmare și ca urmare a acesteia, adevărul despre realitate apare doar atunci când ne transformăm gândurile într-un dispozitiv de înregistrare Noul principiu a distrus libertatea creativității atât în percepție, cât și în reprezentare Luați în considerare o mașină de desenat proiectată de Albrecht Durer și care a fost realizarea materială a unei noi idei a procesului artistic de creație (Fig ) Desenatorul privește atent cu un ochi printr-o mică gaură care oferă un punct de vedere constant Acest tip de obiect înlocuiește în acest moment integritatea tuturor experiențelor, acumulate, cernute cu atenție, analizate și organizate de-a lungul vieții, experienței unei persoane CAPITOLUL CINCI Orez cel care a fost un "model" pentru artist Iar artistul nu are nevoie să gândească și să analizeze nici măcar acest tip de obiect, ci doar să copieze detaliu după detaliu în forma în care obiectul este proiectat pe sticlă În teorie, aceasta a fost o predare a minții umane la standardul preciziei mecanice În practică, artiștii, din fericire, nu au apelat la serviciile acestei mașini și nu au adoptat acest concept Imaginația artistică a rămas la fel de puternică și activă ca întotdeauna, iar lumea care urmează să fie înfățișată a continuat să fie o imagine evocată în imaginația noastră de eul interior al artistului în singurătatea atelierului - o imagine eliberată de stratificarea a tot ceea ce apare întâmplător într-un timp și un loc dat Chiar și atunci când, după mai bine de trei sute de ani, o astfel de mașină a reapărut într-o formă incomparabil de perfectă - sub forma unei camere -, imaginația a fost cea care a folosit serviciile acestei mașini, iar mașina în sine nu a putut înlocui imaginația creatoare La fel, o formulă geometrică nu poate atrage artiști pentru mai mult de câțiva ani când aceasta SPAŢIU ■ îi orbeste prin noutatea si eficacitatea sa Este doar o schemă abstractă de compoziție, care va fi forțată să se retragă în plan secund ori de câte ori ochiul artistului nu este de acord cu ceea ce această formulă decretă drept corect Iar încălcări ale perspectivei, care au fost dezvăluite în mod deschis laicilor numai în opera lui Cezanne, au avut loc, deși într-o manieră mai subtilă, în lucrările tuturor marilor maeștri încă din momentul în care această regulă a fost formulată pentru prima dată Cu toate acestea, nu ar trebui să subestimăm în niciun caz faptul că principiile imitației mecanice și ale construcției geometrice, deși slăbite în practică de simțul intuitiv al maeștrilor, rămân în teorie până astăzi judecăți obișnuite Artistul este forțat constant să se lupte cu aceste principii atât în propria sa opera, cât și în judecățile cunoscătorilor de artă și ale criticilor Simbolismul lumii concentrate În prezent, "realismul" perspectivei centrale este de puțină valoare pentru noi Mai degrabă, atenția noastră este mai atrasă de trăsăturile sale caracteristice ca mijloc de reprezentare și exprimare Dacă comparați metoda perspectivei centrale cu metoda izometrică, veți descoperi că perspectiva centrală creează un efect de adâncime mai puternic Din punctul de vedere al expresiei și percepției artistice, perspectiva centrală încalcă ideea de bază a obiectului într-o măsură mai mare decât alte metode de reprezentare spațială Din acest motiv, perspectiva centrală are o structură complexă și nu poate fi surprinsă decât după un lung proces de purificare În primele etape ale istoriei artelor plastice, perspectiva centrală creează o imagine a lumii, care are propriul centru Desigur, orice tablou, limitat de un cadru simetric, are propriul centru, iar compozițiile sunt întotdeauna grupate în jurul unui motiv central care conține tema lucrării Dar perspectiva centrală care caracterizează arta Renașterii este altceva Spațiul însuși converge spre centru Spațiul izometric este omogen Nu dă nicio preferință unei locații sau alteia Perspectiva de focalizare stabilește o bază de la care iradiază toată activitatea desenului și spre care se îndreaptă totul în jur Cel mai simplu exemplu este Cina cea de taină a lui Leonardo da Vinci (Fig ) In aceasta poza CAPITOLUL CINCI Centrele cadrului și ale parcelei coincid cu centrul întregului spațiu Liniile tavanului și pereților converg către figura lui Hristos Ca rezultat, se realizează armonie completă, simetrie, stabilitate, stabilitate și un minim de adâncime Compară toate acestea cu cele prezentate în fig Aici, ca urmare a ciocnirii a două modele opuse, se realizează o tensiune ridicată Caseta dreptunghiulară stabilește un centru care este ignorat de sistemul spațial, iar simetria radială a spațiului este respinsă de casetă Totuși, conflictul a fost rezolvat Asimetriile de stres formate în diferite părți ale imaginii prin asimetria întregului se compensează reciproc Compresia puternică, pe de o parte, este echilibrată de o zonă mai mare de spațiu liber, "de respirație", pe de altă parte Spre deosebire de lumea în care legea întregului determină armonios totul, până la cele mai mici detalii, aici avem o imagine a unei alte lumi în care centrul vieții cu nevoile, cerințele, valorile sale contestă legea întregului și viciul invers Tema unei astfel de compoziții este căutarea unei legi mai complexe care să permită mai multor moduri opuse de existență să se dezvolte independent unele de altele Prețul unei astfel de unități și armonii a crescut Un conflict dramatic a fost introdus în imaginea realității Este destul de evident că o asemenea reprezentare nu putea satisface nici filosofia taoismului, nici învățăturile teologice ale bisericii medievale; O astfel de idee corespundea acelei perioade din istoria gândirii occidentale când omul s-a ridicat împotriva lui Dumnezeu și a naturii și individul și-a afirmat drepturile împotriva oricăror autorități Disonanța tulburătoare, pe care o considerăm de obicei tema principală în operele de artă contemporană, a sunat pentru prima dată aici SPAŢIU Orez Când centrul legăturii reprezentate nu coincide cu centrul spațiului, atunci apare într-o oarecare măsură excentricitatea De exemplu, într-o versiune a picturii "Cina cea de taină" a artistului Tintoretto (Fig ), pictată de acesta la aproximativ de ani după apariția picturii de Leonardo da Vinci, punctul focal al încăperii, stabilit de liniile mesei, podea, tavan, sunt în colțul din dreapta sus Cu toate acestea, figura centrală a intrigii este figura lui Hristos (încercuită) Excentricitatea spațiului indică faptul că legea universului și-a pierdut valoarea absolută Este prezent ca unul dintre modurile de existență printre multe altele, la fel de posibile "Prejudecata" sa specifică este dezvăluită de ochi, iar acțiunea care se desfășoară în acest cadru își proclamă propriul centru și propriile standarde, în aparent desconsiderare a legilor întregului Acțiunea individuală și autoritatea managementului se transformă în parteneri antagonici care pretind drepturi egale În realitate, figura lui Hristos, dacă ne referim la măsurători orizontale, este centrul cadrului; astfel încât, prin abaterea de la cerințele lumii înconjurătoare, individul atinge condițiile de deplină vitalitate Există o schimbare de atitudine care, în modul cel mai caracteristic, a reflectat spiritul noii ere Dacă considerăm forma ca atare, atunci putem spune că perspectiva centrală contribuie la o compoziție mai bogată O reprezentare bidimensională a spațiului, caracteristică Anticului CAPITOLUL CINCI nego Egipt, în esență, limitează axele principale la direcțiile orizontale și verticale Perspectiva frontal-izometrică utilizată introduce un sistem de paralele dispuse paclopoli și, dacă luăm opțiunea cu unghiuri, înlocuiește orizontale cu un sistem secundar de linii paralele oblice Relația complicată care apare între modelul stabil de linii verticale și orizontale și diagonalele care se intersectează cu ele în a treia dimensiune creează un întreg complex, organizat în fața ochilor noștri unghiuri și intervale În perspectiva central-unghiulară, centrul celei de-a doua un astfel de cerc este situat la același nivel cu centrul primului, în timp ce compoziția cartipei este și mai complicată De spus că, pentru a simplifica prezentarea, am luat în considerare doar acele modele care sunt formate din linii și suprafețe situate paralele sau perpendiculare pe planul frontal Orice obiect care se abate de la această poziție de bază își va forma propriul sistem de paralele în perspectivă izometrică, propriile raze cu punctul său focal în perspectivă centrală Adăugați la aceasta mai degrabă (forme neregulate aduse aici de fng-uri umani, copaci, munți și începeți să vă apropiați de complexitatea unei opere de artă Concentrarea asupra unui punct produce un efect dinamic puternic Deoarece distorsiunile formelor în retragere sunt compensate doar parțial, toate obiectele apar comprimate în a treia dimensiune Acest sentiment este deosebit de puternic deoarece contracția este percepută nu doar ca un fapt împlinit, ci ca o dezvoltare treptată La periferie, așa cum se arată în fig , distanțele sunt mari, iar reducerea dimensiunii se desfășoară treptat într-un ritm mic Pe măsură ce ochiul se deplasează spre centru, liniile situate în vecinătate se apropie unul de celălalt din ce în ce mai repede până se ajunge la un grad de compresie aproape insuportabil Acest efect a fost folosit în acele perioade de artă și de acei artiști, când și cărora le plăcea senzația de cea mai mare emoție Perspectiva arhitecturală Dange în arta stilului baroc a fost subordonată obiectivelor de a crea acest efect impresionant În gravurile lui Piranesi, fațadele lungi de-a lungul străzilor romane au fost absorbite în focalizare spațială cu un crescendo uluitor Printre artiștii moderni, lui Van Gogh îi plăcea foarte mult să folosească o convergență puternică Alți artiști au evitat efectul de retragere a liniilor în toate modurile posibile Paul Cezanne le-a folosit rar, iar când s-a confruntat cu nevoia de a le folosi, a căutat să le neutralizeze SPAŢIU J căscă efectul liniilor de retragere schimbându-le în direcția orizontalei sau a verticalei Perspectiva în fotografie Puterea experienței vizuale obținute prin focalizarea în perspectivă depinde în principal de trei factori: unghiul de convergență, gradul de vizibilitate a obiectului distorsionat și distanța privitorului față de imagine Experiența fotografiei a oferit o mulțime de noi probleme problemelor luate în considerare Unghiul de convergență depinde de distanța la care se află camera față de subiectul fotografiat Cu cât obiectul este mai aproape, cu atât va fi mai mare diferența de dimensiune cauzată de distanța inegală față de cameră De aici picioarele și palmele uriașe într-un instantaneu făcut prea aproape și contururile care se ridică abrupt ale clădirilor În ceea ce privește al doilea factor, convergența va fi mai impresionantă atunci când, de exemplu, șinele de cale ferată sunt afișate în întregime (pe întregul câmp vizual, și nu doar în secțiuni mici separate Întinderea obiectului din imaginea fotografică depinde parțial de distanța până la cameră cu cât obiectul capturat de imagine este mai mare Acest lucru depinde și de unghiul câmpului de vedere al obiectivului, care variază în funcție de lungimea distanței focale Lentilele care au o distanță focală mare vor arăta o zonă limitată a câmpului perceput vizual la o distanță considerabilă și, prin urmare, produc cel mai mic efect de perspectivă Lentilele care au o distanță focală mică vor acoperi o gamă largă de vizibilitate de la o distanță scurtă Acest lucru produce convergență maximă Unii regizori folosesc de obicei larg -lentile unghiulare pentru a realiza efectul impresionant inerent picturilor baroc Sf enele fotografiate cu ajutorul lor converg brusc; obiectele din apropiere par mult mai mari decât obiectele aflate la distanță, iar un actor care face doar câțiva pași către cameră devine instantaneu într-o viziune uriașă Convergența depinde și de unghiul la care este împușcat obiectul Când linia vizuală a camerei intersectează suprafața obiectului fotografiat în unghi drept, nu se observă nicio distorsiune Dar dacă unghiul se abate de la de grade, scurtarea și convergența cresc În anii , regizorii ruși de film au arătat că o figură umană se transformă într-un monument sub formă de piramidă dacă este filmată sub un unghi ascuțit de jos CAPITOLUL CINCI Distorsiunea perspectivei creează adâncime mai ales atunci când unghiul de reflexie la care a fost făcută fotografia este egal cu unghiul la care este percepută în mod normal În afară de abaterile minore, nicio lentilă nu produce o perspectivă "eronată", indiferent de distanța până la obiect Cu toate acestea, atunci când fotografia este făcută în imediata apropiere, privitorul va fi aparent forțat să se apropie pentru a duplica unghiul de reflexie, deși acest lucru va fi incomod pentru percepție Cu toate acestea, atunci când este privită de la o distanță normală, o astfel de imagine arată o convergență puternică În condiții opuse, imaginea poate părea complet plată Manualele care se ocupă de modele de perspectivă indică faptul că distanța față de subiectul care percepe ar trebui să fie egală cu distanța dintre punctul de fuga principal și punctul de fuga de-a lungul diagonalei care trece prin orizontul imaginii Trebuie înțeles că un sentiment al efectului de perspectivă "corect" apare numai atunci când se presupune o duplicare a percepției cotidiene a permanenței fizice În activitatea creativă practică a artiștilor, fotografilor, cameramanilor, gradul de convergență necesar depinde în totalitate de expresivitatea și sensul care trebuie transmis Am văzut deja că distorsiunea este un instrument util și legitim în scopuri artistice Transferul infinitului în imagine În acest paragraf, am dori să menționăm o altă schimbare a conceptului de spațiu cauzată de perspectiva centrală În desenele copiilor, în frescele egiptenilor antici sau în picturile vaselor grecești antice, spațiul se reduce la relația dintre distanța, direcția și dimensiunea obiectelor reprezentate Oswald Spengler a remarcat că grecii nu aveau un cuvânt pentru conceptul de "spațiu" Vorbeau doar despre distanță, locație, întindere și volum În pictura medievală apare un aranjament de obiecte, cel mai adesea blocate pe toate părțile de munți sau pereți Această aranjare, deși era tridimensională, nu însemna totuși altceva decât relații spațiale inerente doar scenei reprezentate în sine Perspectiva izometrică diferă radical de aceste tehnici în înțelegerea spațiului ca o entitate independentă, exprimată într-un sistem de paralele dispuse oblic - un sistem căruia trebuie să se supună toate obiectele Acest mod de a transporta spațiul nu se limitează la cadrul imaginii Paralelele depășesc cu mult limitele ei și de foarte multe ori se pare că obiectele continuă dincolo de granițele cadrului, care trece prin ele, parcă Deci afară SPAŢIU & perspectiva metrică indică infinitul spațiului Totuși, toate acestea rămân în esență dincolo de interesele omului, deoarece perspectiva izometrică se referă la un spațiu care este exterior imaginii Astfel, întrebarea rămâne, așa cum era înainte, deschisă În peisajele înfățișate în lucrările artiștilor chinezi, infinitul spațiului apare în interiorul tabloului ca scop ultim al liniei de vedere, care rămâne inaccesibilă ochiului Paradoxal, dar în perspectiva centrală, infinitul sugerează o locație precisă într-un spațiu care are o limită finită Punctul de fugă, ca vârf al piramidei spațiale, se află la o anumită distanță, dar personifică infinitul Este la îndemână și la îndemână în același timp, la fel ca limita în calculele matematice Toate obiectele sunt descrise în imagine în așa fel încât în aspectul lor extern să conțină o orientare percepută vizual în raport cu infinitul, iar infinitul acționează ca însuși centrul spațiului perceptibil Prezența infinitului în orice definiție a finitului este, după Spengler, o trăsătură caracteristică gândirii unui european modern Intuitiv, majoritatea artiștilor au mascat sensul vag al punctului de fuga și nu au permis ca liniile convergente să se întâlnească în opera lor de artă În acest scop, fie vederea orizontului a fost acoperită de un obiect, fie spațiul principal a fost lăsat gol, fie punctul de fuga era situat undeva în afara granițelor tabloului Locația sa specifică a fost indicată de întregul design de perspectivă, dar totuși a rămas inaccesibil Înțelepciunea acestei tehnici poate fi realizată numai atunci când este percepută accidental o compoziție în care ciocnirea efectivă a liniilor în retragere dezvăluie privirii noastre acest paradox În sfârșit, trebuie menționat că perspectiva centrală plasează infinitul într-o anumită direcție Toate acestea fac ca spațiul să pară un jet direcționat care pătrunde în imagine prin părțile apropiate și converge undeva în depărtare pe măsură ce iese din imagine Ca urmare, are loc o transformare a simultaneității spațiale într-un fenomen temporar, adică într-o succesiune ireversibilă de evenimente Ideea tradițională a existentei dobândește o nouă înțelegere a procesului evenimentului În acest fel, perspectiva centrală a marcat și a marcat începutul unei dezvoltări semnificative în înțelegerea naturii în arta occidentală Capitolul șase ■LUMINĂ Dacă avem de-a face cu o repetare frecventă a unui eveniment sau cu percepția repetată a unui lucru și am învățat să le răspundem destul de calm, atunci, după toate probabilitățile, mintea și sentimentele noastre nu vor răspunde activ la ele Și totuși acestea sunt reacțiile cele mai elementare și generale, care dezvăluie natura a tot ceea ce există cu o vie imediată Percepția luminii Lumina este unul dintre elementele esențiale ale vieții Pentru om, ca și pentru orice animal care duce un mod de viață alimentar, lumina este o condiție pentru cea mai viguroasă activitate Este o completare vizuală a unei alte forțe spiritualizante - căldura Lumina dezvăluie percepției noastre esența schimbării zilei și anotimpurilor, care este restabilirea vitalității Lumina este una dintre cele mai impresionante surse ale senzațiilor noastre Nu întâmplător, în primele etape ale dezvoltării ritualurilor religioase, el a fost venerat și i s-a rugat Dar, de îndată ce puterea sa a fost suficient de recunoscută în activitățile practice zilnice ale oamenilor, a existat amenințarea de a-și lăsa proprietățile în uitare Pentru artist și pentru omul obișnuit, obișnuit, atunci când în el apare inspirația noetică, lumina păstrează abordări ale domeniului creativității, care pot fi dobândite și prin contemplarea luminii Conceptul de lumină al artistului se formează sub influența poziției generale a unei persoane și a reacției sale Acest lucru se face în două moduri În primul rând, lumina pentru artist este de interes practic ca mijloc de focalizare a atenției Datorită luminii, suntem conștienți de ceea ce este normal în percepția noastră și, prin urmare, nu necesită nicio acțiune din partea noastră Un fulger strălucitor sau o apariție neașteptată a întunericului cauzată de o eclipsă de soare sunt ușor de perceput, iar percepția în sine evocă anumite emoții Iar scăldarea razelor de soare în frunzișul arțarilor verzi sau gama blândă de umbre, care, alternând cu locuri puternic luminate, subliniază formele rotunjite ale mărului, ne atrag cu siguranță atenția, deoarece este nevoie să găsim unele conexiuni în această inconsecvență UȘOARĂ În al doilea rând, concepția artistului despre lumină se bazează pe lecturile propriilor ochi - lecturi care sunt ele însele destul de diferite de viziunea omului de știință asupra realității fizice Chiar și faptele binecunoscute sunt greu de înlocuit datele din observația directă Au trecut peste patru sute de ani de la apariția învățăturilor lui Copernic, iar soarele continuă să se miște pe cer Vechea teorie geocentrică a rotației constante a soarelui în jurul pământului nu a fost niciodată confirmată de percepția vizuală Până acum, soarele se naște în est și moare în vest Astăzi, probabil că ochiul nostru a considerat că lumea nu se termină acolo unde bolta cerului atinge orizontul și poate că în timp ne vom obișnui să vedem pământul și pe noi înșine pe pământ învârtindu-se în jurul soarelui fix Fizicienii ne convin că lumina care ne înconjoară este împrumutată Lumina care luminează cerul este trimisă prin universul întunecat către pământul întunecat de către soare de la o distanță de o sută cincizeci de milioane de kilometri Acest lucru este în foarte slab acord cu datele despre percepția lui Pentru ochi, cerul pare să fie luminat de la sine, iar soarele nu este altceva decât trăsătura sa cea mai strălucitoare, posibil născută din cer Conform cărții biblice Genezei, apariția luminii a dat naștere primei zile, în timp ce soarele, lupa și stelele au fost adăugate abia în a treia zi În conversațiile pe care Piaget le-a purtat cu copiii, un copil de șapte ani a declarat că cerul a dat naștere luminii "Soarele nu este ca lumina Lumina strălucește peste tot, dar soarele strălucește doar acolo unde este " Și un alt copil explică: "De câte ori sarea se trezește dimineața și vede că vremea este rea astăzi, se duce acolo unde este vreme bună" Astfel, lumina pare a fi un fenomen independent sau o calitate, viutreipe, inerentă obiectelor în sine, și nu o influență transmisă de la un obiect la altul "Ziua" este un lucru strălucitor care este adesea considerat ca o colecție de nori albi care vin din exterior și se mișcă peste firmament În același mod, luminozitatea obiectelor de pe sol este percepută în principal ca o proprietate a lor, și nu ca rezultat al reflexiei Fără a ține cont de condițiile speciale care vor fi discutate mai jos, iluminarea unei case, a unui copac sau a unei cărți întinse pe masă nu este percepută de noi ca un fel de cadou dintr-o sursă îndepărtată În cel mai bun caz, lumina zilei sau lumina unei lămpi electrice luminează lucrurile în același mod în care un chibrit dă foc unui morman de lemne de foc Aceste lucruri sunt mai puțin strălucitoare decât soarele sau cerul, dar în principiu nu diferă de ele Sunt doar corpuri de iluminat mai puțin strălucitoare În consecință, întunericul este perceput fie ca diminuarea luminozității inerente obiectului, fie ca efectul care se obține atunci când se încearcă ascunderea obiectelor luminoase în umbra celor întunecate Noaptea nu este rezultatul negativ al retragerii luminii, ci CAPITOLUL ŞASE aspectul pozitiv al unui voal întunecat care înlocuiește sau acoperă ziua Noaptea, așa cum și-o imaginează copiii, este formată din nori negri care se deplasează atât de aproape unul de celălalt încât albul nu poate trece prin ei Unii artiști, precum Rembrandt sau Goya, dar cel puțin în unele dintre picturile lor, au înfățișat lumea ca un spațiu întunecat, iluminat pe alocuri de lumină S-a dovedit că au confirmat descoperirile făcute de fizicieni prin intermediul art Cu toate acestea, aparent, încă predomină punctul de vedere conform căruia lumina, deși se naște din întunericul primordial, este totuși parte integrantă a cerului, pământului și obiectelor care trăiesc pe ea, iar strălucirea și iluminarea lor apar și dispar periodic în funcţie de întuneric A susține că toate acestea sunt o interpretare greșită numai a copiilor și a primitivilor și că toate acestea sunt respinse de știința modernă ar însemna să ignorăm întreaga experiență vizuală care se reflectă în reprezentările artiștilor Cunoașterea ne-a forțat să renunțăm la zicale, "precum zicalele copiilor, cronicile antice sau polinezienii Cu toate acestea, viziunea noastră asupra lumii rămâne aproape neschimbată, deoarece este determinată de condiții insurmontabile de percepție care operează peste tot și mereu Cu toate acestea, am fost învățați să ne bazăm mai mult pe cunoaștere decât pe percepția vizuală, în măsura în care este nevoie de efortul copiilor sau al artiștilor pentru a ne face să ne imaginăm clar ceea ce vedem Luminozitate relativă Un alt dezacord care apare între fenomenele fizice și faptele de percepție este relevat în întrebarea: cât de strălucitoare sunt lucrurile? Se poate observa adesea că o batistă arată albă noaptea, precum și ziua, deși probabil trimite mai puțină lumină în ochi decât un bulgăre de cărbune în soarele amiezii Explicația acestui fenomen nu a fost încă clarificată din cauza obiceiului psihologilor de a vorbi despre "constanța luminozității" sau că obiectele sunt de obicei percepute "la fel de strălucitoare cum sunt în realitate" Termenul de "constanță" simplifică prea mult faptele și poate fi foarte greu de înțeles ce se înțelege prin "luminozitate reală", presupunând că experiența umană vorbește doar despre o varietate de iluminare, care nu poate fi absolut statică Din punct de vedere fizic, luminozitatea unei suprafețe este determinată de puterea ei de reflexie și de cantitatea de lumină care lovește această suprafață Un petic de țesătură de catifea neagră care absoarbe majoritatea razelor care cad pe el poate, în lumină puternică, să reflecte la fel de multă lumină pe cât o trimite o bucată de mătase albă ușor iluminată, reflectând cea mai mare parte a energiei luminii UȘOARĂ v la naiba Din punct de vedere psihologic, nu există o modalitate directă de a face distincția între puterea de reflexie și iluminare, deoarece ochiul primește doar intensitatea finală a luminii, dar nicio informație despre proporția în care se află cele două componente în rezultatul final Dacă un disc întunecat, suspendat într-o încăpere slab luminată, este expus unui fascicul de lumină, astfel încât doar el să fie iluminat, și nu obiectele care îl înconjoară, atunci acesta apare puternic luminat sau colorat Luminozitatea sau iluminarea vor apărea apoi ca proprietăți ale obiectului însuși Observatorul nu poate face o distincție strictă între Arnessul unui obiect și iluminarea acestuia De fapt, el nu vede deloc iluminare, deși poate fi conștient de existența unei surse de lumină sau chiar să o vadă Dacă iluminarea camerei este ușor crescută, atunci discul va apărea mai întunecat în consecință Cu alte cuvinte, luminozitatea observată a unui obiect va depinde de distribuția intensității luminii și a umbrei pe întregul câmp vizual Dacă o batistă arată albă sau nu, nu depinde de cantitatea absolută de lumină pe care o trimite ochiului, ci de locul ei în scara raportului de luminozitate care se observă la un moment dat Dacă toate rapoartele de luminozitate dintr-un anumit câmp vizual sunt modificate în aceeași proporție, atunci se va părea că fiecare raport a rămas "constant" Dar dacă distribuția raportului de luminozitate s-a schimbat, atunci fiecare raport se va schimba în consecință și nu va exista nicio constanță aici Gradul relativ de luminozitate poate fi ilustrat prin fenomenul de luminozitate Strălucirea este undeva la mijlocul unei scale continue care începe cu surse de lumină strălucitoare (soarele, focul, lămpile electrice) și se extinde până la iluminarea slabă a obiectelor de zi cu zi Una dintre condițiile, dar nu singura, pentru perceperea unei străluciri este ca obiectul să aibă un raport de luminozitate care ar fi mult mai mare decât scara stabilită pentru restul câmpului vizual Luminozitatea sa absolută poate fi destul de scăzută, așa cum vedem, de exemplu, în vârfurile aurii luminoase și picturile celebre Rembrandt care nu s-au estompat de trei secole Pe o stradă întunecată, o bucată de ziar scânteie ca o lumină Dacă strălucirea nu ar fi un efect relativ, pictura realistă nu ar putea niciodată să arate în mod convingător cerul, lumina unei lumânări aprinse, focul și chiar fulgerul, soarele, luna Iluminat Conceptul de "iluminare", care este folosit aici, trebuie tratat cu mare atenție La început poate părea că iluminarea există întotdeauna atunci când avem ocazia să vedem ceva, deoarece obiectele rămân invizibile până când lumina cade asupra lor Odiako poate raționa doar așa CAPITOLUL ŞASE fizician Un psiholog și un artist pot vorbi despre iluminare doar atunci când aceasta este direct legată de percepția vizuală Este corect și dacă da, în ce condiții poate fi observat ochiul? Într-un obiect iluminat uniform, este imposibil să vezi de unde își ia luminozitatea Luminozitatea sa, așa cum am spus mai înainte, pare a fi o proprietate intrinsecă obiectului însuși Același lucru se poate spune și pentru o cameră iluminată uniform O scenă de teatru privită dintr-o cameră întunecată nu dă neapărat impresia că teatrul este iluminat în acest moment Când lumina este distribuită uniform, scena poate apărea ca o lume foarte strălucitoare, un luminator imens Cu toate acestea, iluminatul nu se limitează la asta Mă uit la un butoi mic de lemn care conține tutun Suprafața sa cilindrică are o scară de luminozitate variată și o gamă bogată de culori Imediat în spatele conturului stâng, este vizibilă o culoare maro închis, aproape negru Pe măsură ce privirea mea se mișcă pe suprafață, culoarea devine mai deschisă și capătă o nuanță maro mai distinctă, până când devine din ce în ce mai palidă, apropiindu-se de un punct culminant în care maroul este aproape invizibil După acest punct critic, culoarea devine din nou maro Dar această descriere rămâne adevărată doar atâta timp cât examinez suprafața centimetru cu centimetru Când mă uit doar la butoi, rezultatul este complet diferit Acum totul este același maro Pe de o parte, este acoperit cu o ceață întunecată, care slăbește și dispare în timp ce ea începe să înlocuiască un strat din ce în ce mai dens de luminozitate Constat că pe cea mai mare parte a suprafeței butoiului există un raport dublu de luminozitate și culoare, unul dintre ele aparține obiectului în sine, iar celălalt este, parcă, aruncat peste el În realitate, așa este, deși ochiul percepe o singură excitare din orice punct al obiectului Din punct de vedere psihologic, unitatea este împărțită în două straturi Aici apare un nou fenomen, care necesită desemnarea lui Stratul inferior va fi denumit luminozitatea obiectului (culoarea subiectului cilindrului), stratul superior - iluminare Astfel, înțelegerea luminii de către psiholog și artist nu include referire la o sursă de lumină reală Este posibil ca sursa de lumină să existe fizic, dar iluminarea să nu fie percepută (deoarece nu este percepută într-un obiect iluminat uniform), sau iluminarea poate fi vizibilă, dar sursa de lumină corespunzătoare nu este vizibilă, cum ar fi, de exemplu, într-o fotografie fotografică sau într-un tablou realist realizat dintr-un butoi Cel mai important lucru aici este că diviziunea vizuală este observată în imaginea vizuală în sine UȘOARĂ Orez Stratul superior, care a fost numit iluminare, este ca un film translucid Culoarea și luminozitatea obiectului apar prin el Câteva note despre transparență ne vor ajuta să facem următorul pas Țesătura subțire permite pielii să strălucească Care este motivul psihologic al acestui fenomen? Nu este necesar ca două obiecte să se așeze efectiv una peste alta, deoarece artistul poate realiza acest lucru folosind doar un singur ton, un amestec de culori de piele și țesătură În orice caz, ochiul primește o singură culoare și un grad de luminozitate din fiecare punct Dacă ne uităm printr-o mică gaură dintr-un ecran de hârtie, nu vom vedea transparență și la un moment dat, vom vedea un amestec de culori solide Pe fig arată fenomenul de transparență Un fascicul alb de lumină acoperă numerele negre În realitate, suprafața spațiului, care este formată din numere și pe care cade un fascicul alb, este percepută de ochiul nostru ca o culoare cenușie uniformă Dacă ne concentrăm privirea doar pe această suprafață, vom vedea într-adevăr un gri disecat Dar când privești desenul în ansamblu, aceeași suprafață se împarte în două straturi: alb și negru suprapus peste ea Motivul acestui fenomen poate fi ușor dedus din principiul simplității Subdiviziunea unei imagini plate în două straturi spațiale diferite este de așteptat datorită faptului că această diviziune formează o structură mai simplă În loc să iei auto- CAPITOLUL ŞASE Proiectate corect și separate patru unități picturale negre plus două gri și patru albe, vedem două modele negre coordonate de o formă relativ simplă și un triunghi uniform alb, adică le vedem într-o imagine tridimensională Pentru ca o astfel de simplificare să fie posibilă, unitățile picturale de gri trebuie împărțite în alb și negru, iar raportul dintre cele două componente este determinat de raportul de luminozitate caracteristic suprafeței înconjurătoare, netranslucide Rezultă că artistul, pentru a obține transparență în reprezentarea obiectelor, trebuie să coreleze țesătura și cadrul acestor obiecte în așa fel încât scindarea rapoartelor de culoare să contribuie la o structură mai simplă a întregii figuri Organizarea structurală fig poate fi inversat Pe fig arată că banda neagră translucidă se află deasupra dreptunghiului alb Un efect similar se obține dacă umbra riglei cade pe o coală de hârtie O umbră este un strat (sau volum) de întuneric, perceput ca și cum s-ar afla deasupra sau în fața unui obiect și are un grad de luminozitate și culoare care diferă de luminozitatea și culoarea inerente obiectului însuși De asemenea, trebuie remarcat faptul că prezența gradelor de luminozitate și culoare aparținând obiectului în sine este un fenomen pur psihologic Se pare că raportul mediu dintre lumină și umbră, sau numitorul comun al diferitelor valori de luminozitate pe care le au obiectele, își asumă acest rol psihologic Această culoare se reflectă în practica picturii și poate fi găsită, de exemplu, în picturile din Evul Mediu Se rezumă la faptul că obiectului reprezentat i se oferă o culoare și o luminozitate locale uniforme, pe care se suprapune întunericul, pe de o parte, și albul punctelor luminoase, pe de altă parte Doar tehnica impresioniștilor din secolul al XIX-lea a ignorat fundamental diferența de percepție dintre proprietățile obiective ale unui obiect și gradul de iluminare a acestuia Ei au descris orice suprafață ca pe o suprafață pe care nuanțe care se schimbă treptat sunt aplicate într-o anumită secvență, dând ochilor noștri posibilitatea de a separa proprietățile obiectului de proprietățile luminii Modele precum cele prezentate în fig , a, b, prezintă un efect de iluminare redus sau deloc UȘOARĂ orice iluminare Dacă există o separare a figurii de fundal, atunci acestea sunt percepute ca parte a subiectului însuși Acest lucru se întâmplă cu totul diferit în cazurile de schimbare treptată a iluminării (Fig , c, d) Aici, întunericul și luminozitatea, sau ambele împreună, par adesea a fi filme intangibile suprapuse pe o suprafață solidă și uniformă a unui obiect Lumina creează spațiu Prezența umbririi implică împărțirea modelului într-un fundal de luminozitate și culoare uniforme și un film suprapus cu o densitate care se schimbă treptat Întrucât avem de-a face aici cu gradienți, faptele discutate în capitolul ne fac să ne așteptăm la un efect tridimensional Orez , s arată cu adevărat dorința de volum Dreptunghiul poate fi perceput ca înclinat spre adâncimea imaginii sau poate părea cilindric ca curbură, concav sau convex, iar o pată circulară întunecată poate părea să se micșoreze sau să devină convexă Acest fenomen este de obicei subtil deoarece un fundal uniform colorat contrazice și, prin urmare, contracarează efectul spațialității, rezultând că conturul nu este curbat Cu toate acestea, în alte condiții, umbrirea devine un factor decisiv pentru percepția volumului și adâncimii Într-un experiment realizat de E Gercke și E Lau, un con de lemn văruit în alb cu un diametru de bază de aproximativ douăsprezece s CAPITOLUL ŞASE falia de centimetri a fost privită de la o distanță de aproximativ doisprezece metri Conul era întins pe o parte, astfel încât vârful său era îndreptat direct către subiectul care percepe, a cărui linie de vedere coincidea cu axa principală a conului Când conul a fost iluminat uniform din toate părțile, subiectul a văzut nu un con, ci un disc alb plat Abia când lumina a căzut dintr-o parte, conul a început să fie perceput ca un corp tridimensional După toate probabilitățile, vederea tridimensională nu a putut îmbunătăți structura atâta timp cât iluminarea era uniformă Dar în lumină directă, percepția conului a simplificat modelul în două moduri În primul rând, a oferit o suprafață albă uniformă, separată de întunecarea distribuită neuniform În al doilea rând, a transformat umbrele gri în proiecții de orientare spațială tridimensională, similar modului în care în perspectivă liniară convergența contururilor este percepută nu ca o proprietate a formei unui obiect, ci ca rezultat al plasării acestuia în profunzime În ambele cazuri, vederea tridimensională elimină distorsiunea obiectului și atribuie această distorsiune proprietăților sale spațiale Percepția acestei caracteristici servește la formarea spațiului Datorită faptului că această trăsătură a devenit un atribut al spațiului, subiectul care percepe cu greu o poate vedea ca o proprietate a obiectului Într-adevăr, observatorii naivi nu observă aceste umbre, sau cel puțin nu le "țin cont": de regulă, nu le menționează nici măcar atunci când li se cere să dea o descriere foarte detaliată a ceea ce văd Același lucru se poate spune și pentru camerele iluminate neuniform, în care gradientul de luminozitate se extinde de la lumină puternică din apropierea sursei până la întunericul din colțurile îndepărtate După cum știe bine fiecare artist și director de teatru, o astfel de iluminare sporește foarte mult efectul de adâncime și este percepută în principal ca o proprietate a distanței, și nu în sine Pe fig umbrirea creează efectul de adâncime cu mai multă ușurință decât în fig , deoarece forma rotundă a conturului corespunde ideii unui corp solid având forma unei mingi Trebuie remarcat faptul că efectul din fig , dar mai puternic decât în fig , b Distribuția asimetrică în fig , dar creează o denaturare mai puternică și astfel instituirea ei se face mai urgentă și mai urgentă Orez , b formează un model care este absolut simetric în a doua dimensiune Când am luat în considerare forma, am constatat că, pentru a fi eficientă, distorsiunea trebuie să fie în conflict cu structura axială a figurii mai simple, de la care este o abatere Aspectul modelului prezentat în fig , s, ne permite să-l tratăm ca volumetric Dar astfel de modele nu necesită percepția lor neechivocă Acest efect este creat numai prin umbrire O versiune complet diferită este prezentată în UȘOARĂ B orez Combinația a două zone izolate net de luminozitate uniformă ne aduce cu ea nici efect de umbră, nici spațialitate (Fig , a, b) Într-adevăr, dacă ne forțăm să percepem orezul ca model plat în formă de V, va apărea luminat asimetric: gri deschis în stânga și gri închis în dreapta Dar forma distorsionată creează spațiu A b Orez Orez veiinost și, ca rezultat, iluminarea asimetrică sporește foarte mult acest sentiment Acum puteți vedea deja obiectul situat la colț; uniform iluminat și acoperit cu umbră, pare a fi o proiecție a unui obiect în orientare spațială Umbrirea poate servi și la transmiterea volumului și profunzimii cu ajutorul imaginilor bidimensionale Strict vorbind, efectul spațial final depinde doar de distribuția rapoartelor de luminozitate Pe lângă influența conturului, obiectul descris în Fig pare a fi sferic deoarece iluminarea se extinde în toate direcțiile dintr-un singur punct, cel mai puternic Gradul de întuneric al fiecărui punct dat determină CAPITOLUL ŞASE abaterea sa unghiulară de la planul tangent, care în imaginația noastră atinge obiectul sferic în punctul cel mai iluminat Puterea acestui gradient determină gradul de curbură, iar toate punctele de întuneric egal au aceeași abatere unghiulară de la zero Pentru obiecte sau camere mari, gradul de întuneric determină distanța de la cel mai înalt punct de lumină Pentru a da impresia unei distanțe în creștere uniformă, scara gradelor de întuneric proiectate pe retina ochiului trebuie să crească într-un anumit ritm în funcție de adâncimea de perspectivă din spațiul piramidal Aici, este posibilă o analogie cu procesul de mișcare într-un film de animație, în care îndepărtarea unei mașini care se îndepărtează de privitor cu o viteză constantă se realizează printr-o scădere treptată a vitezei mișcării sale în planul frontal al imagine O întrerupere a gradientului de luminozitate va provoca fie o schimbare bruscă a orientării spațiale, fie un salt de-a lungul unui interval în măsurarea adâncimii Când un obiect întunecat în primul plan al unei imagini este perceput lângă un fundal luminos, distanța dintre cele două planuri devine mai vizibilă datorită diferenței mari de grad de luminozitate Un efect similar poate fi obținut cu un subiect luminos plasat în fața unui fundal întunecat Pentru a descrie un obiect complex în forma sa, de foarte multe ori este necesară cooperarea contururilor și distribuția luminozității, ca urmare a faptului că se creează un relief spațial Zonele cu aceeași orientare spațială sunt interconectate vizual datorită luminozității lor egale Cu cât opii sunt mai aproape de o situație în care o lumină ușoară îi lovește perpendicular, cu atât apar mai strălucitori Știm că obiectele de aceeași luminozitate sunt grupate în percepția noastră Astfel, gruparea după asemănarea orientării spațiale se realizează indirect Suprafețele paralele sunt "legate" între ele de către ochi, indiferent de locația lor pe teren, iar această rețea de relații este un instrument puternic pentru crearea ordinii și unității spațiale Dacă o muscă care se târăște peste un obiect nu experimentează decât o succesiune de neînțeles și neregulat de urcușuri și coborâșuri, atunci ochiul uman atent percepe întregul, comparând toate zonele legate spațial Analogia directă dintre luminozitate și orientarea spațială este întreruptă de umbre aruncate, deoarece acestea ascund o suprafață care altfel ar fi strălucitoare, și de reflexii, care luminează locurile întunecate Toate diferențele de luminozitate locală vor interacționa cu schema de iluminare În sculptură, pete murdare pe marmură sau iluminare neuniformă UȘOARĂ așchiile de lemn pot distorsiona adesea forma dacă sunt interpretate ca efecte de umbrire Aici ne confruntăm din nou cu o problemă care apare din cauza faptului că ochiul nu poate distinge între puterea reflexiei și puterea radiației Un pictor sau un artist de teatru creează un efect de lumină cu o pensulă, la fel cum creează profunzime cu linii convergente Pe de altă parte, iluminarea poate scoate în evidență luminozitatea unui obiect, la fel cum adâncimea face să converge o cale ferată Experimentul cu discul, care părea mai strălucitor doar pentru că lumina cădea singur pe el, este ușor de reprodus pe link Efectul iluminării poate fi compensat și prin umbrirea corespunzătoare, caz în care rotunjimea obiectului devine invizibilă Un principiu similar este folosit deghizat Moda actuală în arta decorațiunii interioare impune ca pereții care conțin ferestre să fie vopsiți puțin mai strălucitori decât pereții care sunt expuși direct la lumină Acest lucru compensează parțial efectul de iluminare și contrast Pentru ca ochiul să poată distinge iluminarea obiectelor de luminozitatea lor, aparent trebuie îndeplinite două condiții În primul rând, toate rapoartele de luminanță datorate iluminării trebuie rezumate într-un sistem vizual simplu, unificat; în mod similar, modelul de tonuri întunecate și deschise pe suprafața unui obiect ar trebui să fie destul de simplu În al doilea rând, modelele structurale ale celor două sisteme nu ar trebui să coincidă Dacă prima condiție nu este îndeplinită, va exista confuzie; dacă a doua condiție nu este îndeplinită, se va produce înșelăciune, adică scindarea perceptivă a celor două sisteme va diferi de scindarea fizică Mai devreme am spus că o distribuție rezonabilă a luminii servește la crearea unității și ordinii sub forma unui obiect complex Același lucru se poate spune despre multitudinea de obiecte adunate într-o imagine sau pe o scenă, deoarece tot ceea ce este reprezentat într-o imagine nu este altceva decât un obiect mare, în care toate obiectele specifice sunt părțile sale constitutive Artiști precum Caravaggio au folosit uneori lumină laterală puternică pentru a simplifica și coordona organizarea spațială a picturilor lor Roger de Piles, un scriitor francez din secolul al XV-lea, spunea că dacă obiectele sunt aranjate în așa fel încât toată lumina să fie adunată împreună "pe o parte și umbrele pe cealaltă, atunci o astfel de colecție de lumini și umbre va împiedica ochiul de la rătăcire "Distribuția similară a surselor Tițian a numit ciorchine de struguri, deoarece strugurii, atunci când sunt împărțiți, au propria lor lumină și umbră în mod egal și, astfel, împart vederea în mai multe direcții, rezultând confuzie; dar dacă fructele sunt adunate într-un ciorchine întreg în aşa fel încât să se obţină o masă CAPITOLUL ŞASE lumină și o masă de umbră, ochiul le îmbrățișează ca pe un singur obiect Punctele de cea mai mare luminozitate formează direcția luminii ca o singură direcție spațială, iar când spațiul în ansamblu este iluminat, atenția ochiului este atrasă spre centrul luminii, care în realitate poate fi vizibil, dar poate fi invizibil; Așa cum în perspectivă liniară punctul de fuga este indicat prin linii convergente și, în același timp, poate să nu fie în imagine, astfel puterea și locația sursei de lumină pot fi percepute indirect prin efectul acesteia Umbrele proiectate pot acționa ca degetele întinse Când umbrele diferitelor obiecte sunt proiectate pe un fundal orizontal, axele lor principale se întâlnesc într-un punct din fundal chiar sub sursa de lumină; dacă un punct de pe conturul subiectului se conectează la un punct corespunzător de pe conturul umbrei, linia rezultată va îndrepta către sursa de lumină De exemplu, în fig cele trei puncte de colț ale cubului sunt prezentate în umbră, în timp ce, în același timp, este clar că liniile de legătură converg în locul sursei de lumină Umbre Umbrele pot fi aplicate sau proiectate Umbrele suprapuse se află direct pe obiecte, dar ele însele sunt formate prin forma lor, orientarea spațială și distanța față de sursa de lumină Umbrele proiectate sunt umbre care sunt proiectate de un obiect asupra altuia sau dintr-o parte a unui obiect în alta parte a acestuia Prin umbra aruncată, o casă de pe o parte a străzii atinge o casă de pe partea opusă, iar umbra unui munte poate umbri un întreg sat dintr-o vale Prin urmare, umbrele aruncate dau obiectelor o putere misterioasă de a radia întuneric Dar un astfel de simbolism devine artistic activ numai atunci când situația percepută este inteligibilă vizual Există două puncte pe care ochiul nostru trebuie să le înțeleagă Prima este că umbra nu aparține obiectului pe care este vizibilă, iar a doua este că umbra aparține obiectului pe care nu cade Adesea, situația devine clară prin reflecție, dar este greu de perceput din vedere Orez înfățișează contururile celor două figuri din pictura lui Rembrandt Veghea de noapte Pe forma unui locotenent, vedem umbra unei mâini Nu ne este greu să stabilim că această umbră este aruncată de mâna gesticuloasă a căpitanului, dar această relație nu este atât de evidentă pentru ochi Umbra mâinii nu are nicio relație semnificativă cu obiectul pe care se află Poate părea A se vedea: E G Hoit (ed ), Surse literare de istorie a artei, Princeton, , p UȘOARĂ viziune fantomatică, deoarece capătă sens numai atunci când corespunde mâinii căpitanului, care se află la o oarecare distanță și nu este direct legată de umbra, întrucât, datorită alungirii sale înainte și scurtării, are un aspect cu totul diferit Numai dacă observatorul care privește umbra, înțelege funcția acesteia în imagine în ansamblu, este conștient de direcția din care cade lumina și dacă proiecția mâinii își primește obiectivul formă tridimensională, atunci ochiul este capabil să coreleze corect mâna cu umbra aruncată Desigur, fig nu corespunde operei lui Rembrandt, deoarece aici sunt evidențiate doar două figuri și este prezentată o umbră, luată separat de impresionantul joc de lumină din care face parte Cu toate acestea, pare plauzibil să argumentăm că efectele de umbră de această natură reduc aproape la nimic capacitatea de înțelegere vizuală Umbrele ar trebui folosite cu grijă În cele mai simple cazuri, acestea sunt legate direct de obiectul din care provin De exemplu, umbra unui om îi întâlnește picioarele pe pământ; iar când pământul este plan și razele soarelui cad la un unghi de de grade, umbra oferă o imagine nedistorsionată a sursei Această dublare a lucrurilor printr-o umbră care le este atașată și care le imită mișcările și în același timp este neobișnuit de transparentă și intangibilă a atras mereu atenția oamenilor Dar chiar și în condiții optime de percepție, umbrele nu sunt în niciun caz întotdeauna recunoscute spontan ca efect de lumină Se știe, de exemplu, că membrii unuia dintre triburile Africii de Vest evită să traverseze o piață deschisă sau să degajeze la prânz pentru că le este frică să "și piardă umbra", adică să vadă CAPITOLUL ŞASE Orez tu fără ea Cu toate acestea, cunoașterea lor că umbrele sunt scurte la amiază nu înseamnă că înțeleg fenomenele fizice Când sunt întrebați de ce nu se tem de întunericul serii în aceeași măsură, ceea ce îi face invizibili, ei răspund că întunericul nu poartă cu el un asemenea pericol, pentru că "noaptea toate umbrele se odihnesc în umbra mare zeu și dobândește putere nouă" După "alimentarea" nopții, ele par puternice și mari, adică lumina zilei se hrănește cu umbră și nu o creează Gândirea umană, atât intelectuală, cât și perceptivă, caută cauzele fenomenelor cât mai aproape de locul impactului lor Umbra este tratată ca parte a obiectului care o aruncă Din nou descoperim că întunericul nu apare ca absență a luminii, ci este considerat o substanță pozitivă cu drepturi proprii Umbra subțire a unei persoane este identificată cu forța vitală a unei persoane sau a sufletului său A păși pe umbra unei persoane înseamnă a-i provoca o insultă gravă Îl poți ucide chiar tăindu-i umbra cu un cuțit La o înmormântare, nu trebuie să permiteți umbrei unei persoane vii să trântească capacul sicriului, deoarece în acest caz el va fi îngropat cu cadavrul Asemenea credințe nu trebuie ignorate ca superstiții, ele ar trebui luate ca un indiciu al procesului spontan de percepție umană Aspectul de rău augur al unei ființe întunecate fantomatice într-un film, scenă sau pictură suprarealistă continuă să aibă un impact asupra oamenilor care au studiat optician la scoala În ceea ce privește proprietățile obiective ale umbrelor proiectate, trebuie remarcat faptul că acestea creează spațiu în jurul subiectului Pe fig arată cât de eficient umbrele pot crea spațiu UȘOARĂ Ar trebui spuse câteva cuvinte despre convergența umbrelor Deoarece soarele este atât de departe încât fasciculele sale devin aproape paralele pe o gamă destul de îngustă de spațiu, lumina creează o proiecție izometrică a umbrei, adică liniile care sunt paralele în obiect sunt, de asemenea, paralele în umbră Dar umbra este supusă distorsiunii de perspectivă, la fel ca oricare alta Orez obiect perceptibil vizual Prin urmare, va părea să se îndepărteze de punctul de contact cu obiectul când se află în spatele obiectului și divergent dacă se află în fața acestuia În plus, o sursă de lumină din apropiere, cum ar fi o lampă sau un foc, creează o familie piramidală de raze și, prin urmare, formează o umbră care are un contur fizic divergent Această divergență obiectivă fie va crește, fie va fi compensată prin perspectivă, în funcție de poziția umbrei în raport cu subiectul care o percepe Pe fig arată cum iluminarea aduce efecte dintr-un alt sistem piramidal către sistemele rezultate din convergența formelor Așa cum aspectul unui cub este distorsionat deoarece marginile sale paralele fizic se întâlnesc într-un punct de fuga, tot așa și forma umbrei pe care o aruncă este distorsionată prin subordonarea unui alt punct de focalizare, care este creat de locația sursei de lumină Iluminatul este, de asemenea, o revendicare CAPITOLUL ŞASE realizează o luminozitate locală uniformă a cubului prin umbrirea unor părți ale suprafeței sale cu umbre care cad pe acesta Ce zici de per? atât în perspectivă, cât și în iluminare, structura sistemului distorsionat este în sine suficient de simplă pentru ca ochiul să o distingă de proprietățile permanente ale obiectului Rezultatul este o dublă diviziune vizuală Atât forma, cât și luminozitatea locală a obiectului se disting prin ochi de modificările care apar în obiect datorită orientării și iluminării sale spațiale Trebuie subliniat mai ales că aceste schimbări nu sunt, după cum cred unii psihologi, doar neajunsuri supărătoare care pot fi eliminate prin mecanismul percepției vizuale în interesul unei orientări mai eficiente Dimpotrivă, ele sunt deosebit de semnificative în determinarea formei, orientării spațiale și locației obiectului Fără aceste schimbări, cu greu am putea percepe spațiul Aceste modificări trebuie să fie luate în considerare de către noi nu numai pentru că ajută la crearea unei imagini stabile a realității înconjurătoare, ci și pentru că servesc ca indicatori ai caracteristicilor spațiale Iluminatul completează în mod semnificativ această sursă de informații Lumina ne ajută să vedem nu numai că suntem înconjurați de obiecte, ci și forma lor, locația, distanța față de noi și de obiectele învecinate Lumina are succes în special în rezolvarea uneia dintre cele mai importante sarcini ale picturii, chiar și în cazurile în care ceea ce vedem ne este necunoscut în viața de zi cu zi Nu contează cât de familiar suntem cu el, ci cât de mult este legat de condițiile structurale de mai sus În aceste condiții, chiar și acele imagini care contrazic experiența noastră de zi cu zi, creează în mod destul de convingător un spațiu perceput vizual Acest lucru se vede clar, de exemplu, în imaginile fotografice negative, care sunt o lume paradoxală de obiecte iluminate parțial ascunse de lumina neagră Ele definesc o formă tridimensională cu suficientă claritate, cu excepția unui anumit tip de umbră aruncată, care distruge mai degrabă decât transmite spațiul Pictură fără iluminare Astfel, lumina în viața de zi cu zi servește ca un indicator al spațiului, dar, de regulă, nu este percepută ca un fenomen vizual sau cel puțin nu este considerată ca o proprietate inerentă a lumii lucrurilor Prin urmare, nu este surprinzător că în primele etape ale dezvoltării formelor de artă perceptibile vizual, lumina nu este reprezentată În desenele pentru copii, raportul de luminozitate servește doar pentru a sublinia diferența în cadrul subiectului însuși Părul închis poate accentua un ten deschis Sursă UȘOARĂ vârfurile de lumină, cum ar fi soarele sau un bec, sunt adesea desenate cu raze de ieșire, dar nu se oferă nicio indicație despre ce anume fac obiectele vizibile Același lucru este valabil și pentru pictura egiptenilor antici Pe vasele grecești, figurile par să fie rupte din fundal de un contrast puternic de lumină, dar acest contrast pare să fie rezultatul luminozității obiectului însuși, și nu al iluminării acestuia Sursele literare mărturisesc că pictorii greci au învățat arta folosirii umbrelor timp de secole Acest lucru este vizibil în special în picturile murale grecești sau în mumiile egiptene din secolele II și I î Hr Aici distribuția clarobscurului a fost transmisă cu o asemenea virtuozitate, care a apărut abia în epoca Renașterii târzii Când devine necesar să se transmită rotunjimea unui obiect, o umbră este folosită în imagine Ulterior, această abordare a fost consolidată În spațiul fizic, efecte similare sunt create de iluminare Dar arta umbririi nu provine neapărat din studiul naturii și, în mod natural, prin urmare, nu este întotdeauna folosită în conformitate cu legile iluminării Cel mai probabil, putem presupune că, după ce artistul a lucrat o perioadă cu linii de contur perceptiv mai simple și suprafețe uniform colorate, a descoperit virtuțile unei imagini spațiale cu luminozitate distribuită neuniform Efectul perceptiv al gradienților devine evident Umbrirea face ca suprafața să convergă, să se îndepărteze spre contururi, în timp ce petele de lumină o fac să pară extinsă Aceste metode sunt folosite pentru a descrie forme rotunde ale obiectelor și nu este necesar să se includă o sursă de lumină în compoziție Foarte des distribuția "umbrelor" este supusă unor principii diferite Umbrirea se poate naște într-un contur în jurul întregului desen și se poate transforma treptat în tonuri mai deschise spre centrul desenului În compozițiile simetrice ale artiștilor medievali, figurile din stânga au pete luminoase pe partea stângă, în timp ce figurile din dreapta au pete luminoase pe partea dreaptă În fețele alungite orizontal, partea mai largă pare întotdeauna mai strălucitoare, în timp ce partea mai îngustă a feței este mai întunecată Astfel, ajustând luminozitatea la cerințele de compoziție și formă, o distribuim adesea într-un raport în care este perceput ca "greșit", după cum se judecă din punct de vedere al luminii Acest lucru este valabil și atunci când diferențele de luminozitate sunt folosite pentru a separa două obiecte care se suprapun parțial Pe vasele grecești, efectul relației "figură-sol" a fost sporit pur și simplu prin contrastul culorilor uniforme ale obiectului (Fig ) Dar atunci când este necesar să se arate adâncimea intervalului dintre obiecte cu aproape aceeași luminozitate, umbrirea este adesea folosită După cum se vede în fig , contrast de luminozitate obţinut CAPITOLUL ŞASE Orez Făcut în acest fel, servește la îmbunătățirea efectului suprapunerii parțiale și nu este nevoie să atribuiți efectul rezultat luminii Într-adevăr, Schaefer-Simmern a subliniat faptul că adevărata idee a unui artist despre iluminare poate fi creată numai după ce toate proprietățile formale ale umbririi au fost stăpânite Urmându-l pe Britsch, dă exemple din pictura orientală și arta tapiseriei europene, unde principiul prezentat în fig , aplicat imaginii unor obiecte parțial suprapuse, cum ar fi stânci, clădiri, copaci A vorbi pur și simplu de "umbre" aici înseamnă a pierde funcția principală a mediului de imagine Această interpretare a umbririi și a contrastului devine mai ales necesară atunci când se descoperă că unii artiști, chiar și după ce s-a realizat o interpretare realistă a luminii, folosesc o metodă de combinare a luminozității care nu respectă regulile stabilite și, uneori, chiar le contrazice James M Carpenter a subliniat că Cezanne a separat avioanele în spațiu "prin iluminarea sau întunecarea treptată a planului îndepărtat, unde ambele planuri se suprapun parțial"' Carpenter a mai arătat că Cezanne a întunecat uneori fundalul din spatele figurii luminoase și a rotunjit obrazul în portret prin aplicarea unui gradient de întunecare, care este o utilizare "abstractă" a unui dispozitiv perceptiv, mai degrabă decât o reprezentare a efectului de iluminare Ei dau exemple din lucrările lui Filishtino Lippi și Rembrandt pentru a dovedi că Cezanne urmează tradiția "Într-un desen există întotdeauna o luptă între efectul de lumină și formă Și întreaga dezvoltare a picturii europene, de la Giotto la impresioniști, J M C a grep t e r, Cezanne şi tradiţia "Buletinul de artă", , voi , p - UȘOARĂ reprezintă victoria luminii asupra formei Cezanne, la capătul acestei tendințe, s-a întors; grăbindu-se în viitor, el încă privește înapoi la tradițiile consacrate din trecut Simbolismul luminii În arta Renașterii timpurii, iluminatul a fost, în esență, un mijloc de modelare a volumului Lumea este strălucitoare, obiectele strălucesc, iar umbrele sunt aplicate pentru a obține un efect rotunjit Pentru prima dată, un concept complet diferit poate fi urmărit în pictura lui Leonardo da Vinci "Cina cea de Taină" Wölfflin l-a creditat pe Leonardo da Vinci drept creatorul metodei de distribuție a clarobscurului În această imagine, lumina cade ca o forță activă într-o anumită direcție într-o cameră întunecată Acest lucru se realizează prin aplicarea de mișcări strălucitoare fiecărei figuri, pe suprafața mesei, pe pereți Acest efect este folosit până la limită în unele picturi ale lui Caravaggio, care, parcă, a pregătit ochiul pentru percepția proiectoarelor electrice din secolul al XX-lea O astfel de lumină puternic focalizată însuflețește spațiul cu o mișcare direcțională Uneori el încalcă integritatea corpurilor, trasând linii de întuneric prin suprafață Stimulează simțul văzului distorsionând jucăuș o formă familiară și o excită cu un contrast puternic Comparația cu filmele de la Hollywood poate fi potrivită aici, deoarece atât acolo, cât și aici efectul razelor orbitoare, dansul umbrelor, secretul estomparii sunt concepute pentru a "gâdila" nervii și nu a exprima sensul profund al luminii Simbolismul luminii, care își găsește expresia artistică emoționantă în opera lui Rembrandt, pare a fi la fel de veche ca istoria omului Am subliniat deja că întunecarea percepției nu apare ca o simplă absență a luminii, ci este un element activ opus Dualismul a două forțe antagoniste se găsește în mitologia și filosofia multor culturi, precum China și Persia Ziua și noaptea devin o imagine vizuală a luptei dintre bine și rău Biblia îl identifică pe Dumnezeu, pe Hristos, adevărul, virtutea și mântuirea cu lumină, iar fără Dumnezeu și diavolul cu întuneric Tradiția utilizării simbolice a luminii zilei în arhitectura bisericii și a luminii lumânărilor în timpul cultului a trecut de-a lungul secolelor Ea a fost cea care a găsit un răspuns în sufletul lui Rembrandt Simbolismul religios al luminii era, fără îndoială, cunoscut artiștilor din Evul Mediu, iar efectele picturale ale luminii și-au găsit expresie în teorie și practică încă din Renaștere Cu toate acestea, fundalul auriu, halourile și modelele de stele regulate din punct de vedere geometric - o imagine simbolică a luminii divine - au apărut ochiului doar ca atribute strălucitoare Cu altul CAPITOLUL ŞASE laterale, efectele luminoase corect percepute în picturile din secolele XV și XVI, în esență, au fost rezultatul curiozității, cercetării Tipic picturilor lui Rembrandt este că înfățișează un loc îngust întunecat în care un fascicul de lumină personifică un mesaj însuflețitor din exterior, care nu este înțeles și nu este observat Este percepută doar prin propria sa reflexie puternică Când fasciculul cade de sus, viața pe pământ nu există în centrul lumii, ci în fundul ei întunecat Ochiul este forțat să înțeleagă că locuința umană nu este altceva decât o vale de umbre, în întregime dependentă de existența adevărată pe înălțimile divine În cazurile în care sursa de lumină se află în interiorul imaginii, scopul acesteia se schimbă Acum energia creatoare de viață stabilește atât centrul, cât și granițele lumii înguste Dincolo de această graniță, unde razele nu pătrund, nimic nu există Când te uiți la tabloul Sfânta familie a lui Rembrandt, pare că lumina vine dintr-o carte puternic luminată pe care o citește Maria Acest efect este obținut prin faptul că lumânarea în sine nu este vizibilă Lumina din Biblie luminează copilul adormit în leagăn, iar Iosif, care îl ascultă, pare un pitic în foaierul propriei sale umbre care se înalță peste el, care este aruncat pe peretele din spate Într-un alt tablou de Rembrandt, o sursă invizibilă de lumină luminează trupul lui Hristos, care este îndepărtat de la răstignire Ceremonia are loc într-o lume misterioasă, întunecată Dar, pe măsură ce lumina coboară în jos, ea întărește corpul slab și înzestrează măreția vieții cu chipul morții Astfel, sursa de lumină din imagine a povestit o poveste din Noul Testament, adică povestea luminii divine trimisă pe pământ și l-a înnobilat cu prezența sa Picturile lui Rembrandt sunt un exemplu de utilizare a efectului dublu al luminii asupra obiectelor iluminate de aceasta Obiectele arată ca perceperea pasivă a influențelor unei forțe externe, dar în același timp ele însele devin surse de lumină care radiază activ energie Iluminați de lumină, ei îl transmit O lumânare invizibilă este una dintre tehnicile artistice și vizuale care elimină pasivitatea evenimentelor care au loc în imagine Ca rezultat al acestei tehnici, obiectul iluminat însuși devine o sursă de lumină În acest fel, Rembrandt face ca o carte sau o față să radieze lumină fără a încălca cerințele stilului realist al imaginii Folosind această metodă vizuală, el descrie cu succes principalul mister al poveștii biblice despre modul în care lumina a devenit materie Cum reușește Rembrandt să obțină o astfel de iluminare strălucitoare? Am menționat deja câteva condiții de percepție Un obiect pare să fie iluminat nu numai datorită luminozității sale absolute, ci și pentru că depășește semnificativ nivelul UȘOARĂ iluminarea restului pânzei Astfel, lumina misterioasă a obiectelor destul de întunecate este dezvăluită atunci când acestea sunt plasate într-un mediu și mai întunecat Mai mult, luminozitatea apare atunci când luminozitatea nu este percepută ca rezultat al iluminării Pentru a face acest lucru, umbrele trebuie eliminate sau, în cazuri extreme, reduse la minimum, iar lumina cea mai strălucitoare trebuie să apară în limitele obiectului însuși Nu este greu de găsit exemple în picturile lui Rembrandt, unde efectul unui experiment psihologic cu un disc suspendat este aproape duplicat El plasează adesea un obiect luminos într-un loc întunecat, nu aruncă aproape nicio umbră asupra lui și luminează doar parțial obiectele din jurul său Așadar, în tabloul "Căsătoria lui Samson", Delilah este tronată în fața unei perdele întunecate sub forma unei piramide de lumină, iar strălucirea și splendoarea ei se reflectă pe masă și asupra oamenilor din jurul ei La fel, la Bat-Șeba, corpul femeii este evidențiat cu lumină puternică, în timp ce mediul, inclusiv cele două servitoare care o ajută, rămâne întunecat În general, putem spune că luminozitatea culorilor are loc acolo unde se află sursa de lumină sau când într-un punct dat din imagine există mai multă luminozitate decât este cerută de structura distribuției luminii pe întreaga pânză În acest din urmă caz, punctul luminos nu corespunde cantității de luminozitate cerută de compoziția generală a imaginii din acest loc Aici, astfel, se creează propriul său sistem independent și izolat de lumină În picturile acelor artiști care nu au înțeles arta de a transmite iluminarea, stările simbolice și expresive ale strălucirii și întunericului sunt transmise de proprietățile obiectelor înseși Moartea poate apărea ca o figură întunecată, iar albul unui crin poate însemna inocență În cazurile în care este reprezentată iluminarea, aceste stări sunt transmise prin lumină și umbră Gravura lui Albrecht Dürer "Melancholia" poate servi drept exemplu instructiv În mod tradițional, melancolia a fost exprimată sub forma unei fețe întunecate, deoarece se credea că întunecarea sângelui (literalmente, cuvântul "melancolie" înseamnă "bile neagră") provoacă o stare de depresie Dürer își înfățișează femeia melancolică cu spatele la lumină, astfel încât fața ei să fie în umbră Astfel, tenul închis al tenului ei este, cel puțin parțial, justificat de absența luminii Pentru artistul realist, acest mod de a picta are avantajul că orice subiect poate fi iluminat cu un grad de luminozitate care corespunde intenției artistului și nu depinde de aspectul "obiectiv" al subiectului El poate descrie un obiect alb ca întunecat, fără a permite gândul că acest obiect este întunecat în sine Goya recurge constant la această metodă în gravurile sale În filme, iluminarea din spate servește și scopului de a oferi figurii o calitate de întuneric de rău augur Sentimentul de mister astfel atins se datorează parțial faptului că figura întunecată nu este un material solid și solid CAPITOLUL ŞASE un corp adevărat cu o textură de suprafață vizibilă, dar doar un fel de obstacol la lumină, nici rotund, nici tangibil De parcă umbra se mișcă în spațiu ca o persoană Iluminatul ajută și la plasarea accentelor în funcție de intenția artistului Atenția privitorului poate fi atrasă de un anumit obiect care nu este nici în prim plan, nici în culoare sau centrat La fel, detaliile secundare ale compoziției pot fi atenuate la cererea artistului Și toate acestea se fac fără "intervenție chirurgicală", care ar putea perturba compoziția imaginii Lumina poate cădea asupra oricărui obiect înfățișat sau poate fi ascunsă de acesta Lumina poate fi transmisă indiferent de scena către care este îndreptată O anumită aranjare a dansatorilor pe scenă poate fi interpretată de privitor în moduri diferite în funcție de schema de iluminare Rembrandt recurge constant la această metodă, fără să-i pese de o justificare realistă a acestui efect În tabloul "Coborârea de pe cruce", o lumină strălucitoare cade asupra Mariei care leșin, în timp ce oamenii apropiați sunt reprezentați în culori relativ întunecate Sau vedem mâinile lui Samson, puternic luminate, când, cu ajutorul lor, Samsoy le explică oaspeților la nuntă o ghicitoare, în timp ce fața lui rămâne în întuneric, întrucât este secundară în acest context După cum am subliniat mai devreme, există o diferență fundamentală între modul de pictură, în care obiectele descrise sunt reproduse, în esență, prin contururile lor, iar volumul este transmis prin întunecare, și modul în care iluminarea este principiul principal Întunecarea este un atribut al unui obiect individual, independent, în timp ce iluminarea este o bază comună din care obiectele (sau părți ale obiectelor) apar ca dintr-un lac întunecat cu ajutorul luminii În acest din urmă caz, obiectele sunt strâns conectate cu mediul material al unui fundal întunecat și, adesea, nu există o graniță clară între ele nedefinite de contururile lor, adică de spațiul cel mai îndepărtat de subiectul perceput Ele devin vizibile atunci când sunt expuse la lumină Lumina preia stăpânire dintre ele, folosindu-și umflăturile și se răspândește pe suprafața lor dinspre centru Obiectul se extinde atât de departe cât este iluminat Wölfflin a numit această diferență de abordare diferența dintre "liniar" și "și stiluri picturale Odată cu abordarea picturală, obiectul nu are o natură stabilă, permanentă, care este determinată doar de forma sa Acest lucru este cauzat de principiul obiectiv, iar aspectul rezultat este produsul combinat al formei obiectului și al efectului luminii asupra acestuia Rezultatul este aleatoriu în sensul că nu există o relație necesară și imuabilă între cele două componente Lumina poate cădea în același mod asupra unui obiect, dar obiectul poate arăta la fel UȘOARĂ foarte diferite în condiţii diferite Aceasta înseamnă, la rândul său, că iluminarea sporește natura instantanee, trecătoare a evenimentului reprezentat - o proprietate cauzată și de perspectivă, care orientează obiectele într-o direcție aleatorie și le distorsionează formele Această reprezentare a vieții ca o "scenă trecătoare" a atins apogeul în arta picturii în secolul al XIX-lea În cazul în care umbra este atât de adâncă încât creează un fundal de "nimic" negru, privitorul are o impresie puternică a obiectelor care decurg din starea de inexistență și, probabil, revin la ea În loc să înfățișeze o lume statică cu o compoziție neschimbătoare, artistul arată viața ca un proces de apariție și dispariție Întregul este prezent doar parțial, și așa pentru majoritatea obiectelor O parte a figurii poate fi vizibilă, în timp ce restul este ascunsă în întuneric Se pretinde adesea că atunci când obiectele sunt parțial ascunse, "imaginația le completează" Aparent, o astfel de afirmație se dovedește a fi destul de acceptabilă până când încercăm să înțelegem în mod specific ce se înțelege prin aceasta și o comparăm cu ceea ce se întâmplă în experiență Nimeni, probabil, nu se va angaja să demonstreze că cu ajutorul imaginației reușește cu adevărat să vadă obiectul în întregime Acest lucru nu este adevărat și, dacă ar fi, ar neutraliza efectul pe care artiștii încearcă să-l obțină În realitate, obiectul vizibil este perceput ca incomplet, adică este perceput ca parte a ceva mai mare Aici, cunoașterea cum sunt obiectele este în mare măsură independentă de o astfel de reacție Dacă, în afară de capul figurii, nimic nu este vizibil, cunoștințele noastre nu numai că nu vor completa tabloul, dar nici măcar nu o vor face să fie percepută ca neterminată Acest efect apare numai dacă forma aparentă a subiectului este de așa natură încât indică un model mai simplu care poate fi realizat dacă subiectul reprezentat este continuat Așa cum un cerc cu un decalaj pare incomplet și sugerează completarea, dar nu realizează această completare, tot așa un fragment de față "tăiat" într-un mod acceptabil va necesita completarea simetriei sale, dar nu o va completa de la sine, va nu forța subiectul perceptor să facă acest lucru cu ajutorul "imaginației" Pe de altă parte, un fragment de formă destul de simplă nu va părea neterminat chiar dacă știm ce este Un bun exemplu este faza lunii: vedem o semilună, nu o parte a unui disc Forma care este propusă pentru continuare nu este adesea foarte exactă Vedem că obiectul depășește limitele vizibilului, dar în loc de închiderea cerută, continuarea lui dispare într-un fundal întunecat gol Departe de a fi un dezavantaj, această incertitudine face ca obiectul să apară ca de nicăieri și să dispară acolo, în funcție de intenția artistului CAPITOLUL ŞASE Lumina în arta contemporană Experiența perceptivă a iluminării presupune, așa cum am spus mai înainte, o subdiviziune prin care aspectul unui obiect este văzut ca un amestec de luminozitate și culoare inerente obiectului însuși și luminozitatea și culoarea pe care le primește de la sursa de lumină Am mai arătat că această distincție se face psihologic atunci când duce la un model general mai simplu Un excitator optic care ajunge în retină din orice punct al câmpului vizual nu este astfel separat Are o singură valoare combinată de luminozitate și culoare Există două moduri principale de a reprezenta iluminarea într-un tablou Cea mai simplă și mai veche metodă reflectă experiența separării perceptuale în chiar procesul de creare a unei imagini Obiectul este dotat cu o culoare și luminozitate locale uniforme, pe care lumina și umbra sunt suprapuse separat În forma sa cea mai pură, găsim astfel de exemple în pictura medievală și în pictura Renașterii timpurii, dar această metodă a supraviețuit până în zilele noastre O altă metodă face posibilă informarea ochiului despre stimulul deja combinat pe care îl primește din spațiul fizic Dacă fiecare loc al imaginii este caracterizat de raportul corespunzător de luminozitate și culoare, atunci privitorul va subdiviza și va percepe iluminarea imaginii în același mod ca și în spațiul fizic Această a doua metodă a fost folosită în cea mai clară formă de către impresioniști în secolul al XIX-lea Nu este ușor să faci ca ochiul artistului să funcționeze ca o placă fotografică Numai printr-un antrenament intens poate realiza "viziunea reductivă", prin care se determină în mod izolat sensul fiecărui punct al unui obiect, de parcă ar fi perceput printr-o mică gaură din ecran Intr-adevar, in cele mai caracteristice tablouri ale pictorilor impresionisti, efectul de iluminare astfel obtinut este slab Gama de luminozitate în astfel de imagini este îngustă Aceste tablouri sunt pictate în culori de tonuri mai deschise și lipsite de tonuri mai închise, astfel încât contrastul dintre lumină și umbră este mic Mai mult, există puțină consistență a culorii într-un singur articol Fiecare subiect prezintă multe nuanțe diferite care nu sunt rezervate pentru o anumită parte a picturii, dar se găsesc în întreaga pictură Astfel, nu există o culoare locală pronunțată și nu există culori specifice asociate cu lumina și umbra Pe măsură ce subiectul se întoarce spre sau se îndepărtează de sursa de lumină, acesta capătă diferite grupuri de nuanțe Există o mare variație de lumină în fiecare punct din pictură și foarte puține variații în pictura în ansamblu Un astfel de model nu contribuie la subdiviziunea perceptivă care este necesară pentru efectul de iluminare UȘOARĂ În opera artiștilor impresioniști, lumea apare ca fiind puternic luminată Acest efect este sporit de faptul că nu există limite clare între obiectele reprezentate, contururile nu sunt conturate și suprafețele nu sunt definite de textură Obiectele nu au un conținut anume, deoarece singura textură semnificativă este întreaga pictură, un model de pensule pe pânză În consecință, obiectele nu sunt transparente și limitate în spațiu Luminozitatea curge din interiorul obiectelor în toate direcțiile Acest efect este cel mai clar exprimat în puntillism, o formă extremă de impresionism Aici, unitatea picturală nu este un obiect, ci o singură lovitură de pensulă Imaginea este formată din puncte auto-consistente, fiecare dintre acestea fiind caracterizat de o singură valoare a luminozității și culorii Acest- \ exclude și mai mult conceptul de sursă principală externă de lumină În schimb, fiecare punct este propria sa sursă de lumină Imaginea este ca un panou de becuri luminoase, care sunt toate la fel de puternice și nu depind unul de celălalt Paritatea și armonia sunt singurele principii dopami care fac posibilă menținerea acestei asocieri înalte și democratice în unitate Când, după impresionism, perioada picturii subiectului a început din nou, în tablourile de plan tradițional au apărut și unii artiști Cu toate acestea, în cele mai caracteristice stiluri ale artei moderne, iluminatul este fie complet ignorat, fie transformat într-o tehnică complet nouă Este aproape ignorată în unele dintre lucrările lui Matisse și Modigliani În lucrările lor, toate obiectele descrise în culori locale clare sunt lipsite de textură și strălucire Dimmizarea este folosită pentru a transmite volum, nu iluminare Iluminarea sau întunecarea treptată a planurilor în opera lui Cezanne și a predecesorilor săi ca mijloc de separare a obiectelor parțial suprapuse a fost utilizată pe scară largă de artiștii cubiști pentru organizarea spațială, indiferent de iluminare Semnificația acestei interpretări, care se vede cel mai bine în lucrarea lui Braque, este ilustrată schematic în Fig și Aici distribuția tonurilor întunecate și deschise reproduce, fără îndoială, efectele observate ale luminii și umbrei și sunt percepute ca atare, dar cu greu se poate demonstra că există iluminare aici Obiectul este format din două sau mai multe zone spațiale omogene Aceste zone diferă puternic în lumină și luminozitate și sunt separate prin contururi clare Ele sunt adesea plate și lipsite de textură, iar forma lor distruge mai degrabă decât mărește volumul Nu există o singură culoare locală aici, pentru că fiecare dintre culori are tot dreptul de a reprezenta obiectul ca atare CAPITOLUL ŞASE Și totuși, pentru a ne împiedica să interpretăm ceea ce vedem ca o imagine a unei sticle vopsite jumătate negru și jumătate deschis și realizată de un suflator de sticlă excentric, în aceste tablouri se folosește un efect suficient de iluminare Sticla are o culoare, dar nu este nici una, nici alta pe care artistul o folosește de fapt Aceasta este o coliziune Orez Culorile plăcintei - un amestec imperfect Ea există ca o contradicție nerezolvată a contrariilor Figurile umane din "Artist și model" al Căsătoriei (Fig ) arată că lupta eternă dintre lumină și întuneric nu este dusă mai mult de forțe care sunt aplicate lumii obiectelor și nu fac parte din aceasta Acum, lumina și umbra sunt elemente puternice ale acestor figuri în sine Ei înșiși formează aceste cifre și nu le sunt aplicate pur și simplu Partea întunecată a figurii feminine este subțire, este înconjurată de multe concavități care formează profilul feței și brațul întins Partea ușoară a siluetei femeii este mare, înconjurată de umflături, echilibrată într-o poziție frontală mai statică, mâna este ascunsă Figura bărbatului este dominată de întuneric, în timp ce partea luminoasă nu este altceva decât un ecou slab al unui contur posterior secundar Ambele părți ale figurii sunt tensionate - atât în sine, cât și în relație una cu cealaltă - transmitând un antagonism de forțe contrastante, reflectând înțelegerea modernă a societății umane și a conștiinței umane Capitolul șapte CULOARE Strict vorbind, orice fel de obiect perceput vizual este creat de culoare și lumină Granițele care creează contururile unui obiect sunt determinate de capacitatea ochiului de a distinge între diferitele spații de lumină și culoare Iluminarea și întunecarea - factori importanți în crearea unei forme tridimensionale - sunt extrase din aceeași sursă Chiar și în desenele grafice, contururile devin vizibile doar datorită diferențelor de lumină și culoare dintre cerneală și hârtie Cu toate acestea, este corect să vorbim despre formă și culoare ca fenomene distincte Rotunjimea și unghiularitatea sunt raporturi specifice complet independente de lumină și umbră, datorită cărora sunt percepute Un disc verde pe fond galben va avea aceeași formă de cerc ca un disc roșu pe fundal albastru, iar un triunghi negru pe fundal alb va fi perceput la fel ca un triunghi alb pe fundal negru Formă și culoare Deoarece forma și culoarea pot diferi unele de altele, acestea pot fi comparate Ele îndeplinesc două dintre cele mai caracteristice funcții ale percepției: transmit expresivitate și ne permit să dobândim anumite cunoștințe despre ele prin compararea obiectelor și evenimentelor Forma plopului piramidal poartă o anumită expresivitate, diferită, de exemplu, de expresivitatea unui mesteacăn Forma ne face posibil să distingem peșterile unele de altele, iar culoarea ajută, de asemenea, în mare măsură Când ne uităm la un film alb-negru, de multe ori ne este dificil să înțelegem ce fel de mâncare ciudată mănâncă personajele din film În semnalele de marcare, în grafică, în uniformele militare, culoarea este de obicei folosită ca mijloc de comunicare Cu toate acestea, forma este un mijloc de comunicare mai eficient decât culoarea Dar efectul expresiv al culorii nu poate fi obținut cu ajutorul formei Forma oferă o mare varietate de modele clar distinse, cum ar fi fețele umane, frunzele copacului, amprentele digitale Scrierea folosește mai degrabă forma decât culoarea, deoarece formează caractere care sunt ușor și sigur de recunoscut, în ciuda dimensiunilor lor mici Dacă, în aceste scopuri, am fost siliți utilizare diferențe de culoare, atunci în acest caz am putea fi prea limitate CAPITOLUL ŞAPTE un anumit număr de combinații de lumină și umbră Cu toate acestea, pentru a transmite expresivitatea unui apus de soare sau albastrul Mării Mediterane, nu am putea ridica o singură formă, chiar și cea mai expresivă Diferențele în reacțiile umane la culoare și formă au fost găsite în experimentele psihologice Într-un test efectuat de mulți cercetători, copiii au fost rugați să aleagă dintre mai multe triunghiuri roșii și cercuri verzi similare unui model de control prezentat separat Acest model a fost fie un cerc roșu, fie un triunghi verde Copiii sub trei ani și-au făcut alegerea mai des în funcție de formă, în timp ce copiii cu vârsta între trei și șase ani au ales modelul care avea aceeași culoare cu originalul Preșcolarii și-au făcut alegerea fără nicio ezitare, în timp ce copiii mai mari de șase ani s-au găsit în dificultate din cauza incertitudinii sarcinii, dar cel mai adesea criteriul de alegere a fost încă bazat pe formă Examinând aceste date, Heinz Werner a sugerat că reacția celui mai mic este determinată de comportamentul motor și de proprietățile "înțelese" ale obiectelor Odată ce caracteristicile vizuale au devenit dominante, majoritatea preșcolarilor sunt influențați de atractivitatea perceptivă puternică a culorii Cu toate acestea, pe măsură ce copiii se familiarizează cu cultura, cu atracția ei mai mare pentru formă decât pentru culoare, în activitățile lor practice ei preferă tot mai mult formei ca mijloc decisiv de recunoaștere Alegerea dintre culoare și formă poate fi explorată cu testul de pete de cerneală Rorschach Unele carduri Rorschach oferă subiectului posibilitatea de a-și justifica descrierea culorii pe care a văzut-o prin formular sau invers O persoană poate recunoaște un model după conturul său chiar dacă culoarea contrazice interpretarea sa, un alt yasé poate descrie două triunghiuri simetrice de albastru drept "albastru cer" sau "nu-mă-uita", neglijând astfel forma și favorizând culoarea Rorschach și adepții săi susțin că această diferență de reacții se datorează particularităților caracterului uman Au existat studii originale cu pacienți psihici Rorschach a descoperit că dispozițiile calme promovează răspunsuri la culoare, în timp ce persoanele deprimate au mai multe șanse să răspundă la forme Dominanța culorii indică deschiderea către stimuli externi Oamenii care preferă culoarea sunt sensibili, ușor de influențat, instabili, dezorganizați, predispuși la izbucniri emoționale Preferința și răspunsul la formă sunt caracteristice persoanelor introvertite, caracterizate prin autocontrol strict, atitudine pedante, lipsită de emoție față de tot ceea ce îi înconjoară CULOARE Rorschach nu a creat o teorie care să răspundă la întrebarea cum poate fi explicată această interdependență dintre percepție și personalitate Cu toate acestea, Ernest G Schachtel a subliniat faptul că experiența percepției culorilor este similară cu experiența emoțională sau cu sentimentul de afect În aceste cazuri, avem de-a face cu percepția pasivă a stimulării Emoția nu este rezultatul unei gândiri organizate activ Pur și simplu sugerează un moment de sinceritate, pe care, de exemplu, o persoană cu o dispoziție depresivă poate să nu aibă La fel ca și culoarea, emoția evocă în noi doar o anumită atitudine Dimpotrivă, forma pare să necesite o reacție mai activă Examinăm cu atenție obiectul, stabilim baza lui structurală, corelăm părțile cu întregul În același mod, conștiința acționează sub influența impulsurilor noastre, folosește tipare, coordonează diverse tipuri de experiență și rezolvă probleme legate de procesul de activitate Când culoarea este percepută, acțiunea vine de la obiect și astfel afectează persoana Pentru a percepe forma, gândirea organizată se îndreaptă către obiect O utilizare literală a acestei teorii ar duce probabil la concluzia că culoarea evocă în esență doar senzații emoționale, în timp ce forma este asociată cu controlul intelectual Aparent, o astfel de formulare ar fi prea restrânsă, mai ales când e vorba de art În mod evident, este corect că inerția subiectului care percepe și imediatitatea experienței sunt mai caracteristice reacțiilor la culoare Percepția formei se caracterizează prin control activ Dar o imagine artistică poate fi desenată sau afișată numai datorită organizării active a tuturor combinațiilor de culori și lumini și umbre Pe de altă parte, ne complacăm în contemplarea pasivă a formei expresive În loc să vorbim despre răspunsuri la culoare și formă, ar putea fi mai util să distingem între răspunsul unei persoane la stimulii percepuți vizual evocați de culoare, dar direct legați de formă și o atitudine mai activă care domină percepția formei, dar se referă la precum și compoziția culorilor Într-o formă mai generală, se poate spune că calitățile expresive ale culorii (precum și ale formei) afectează spontan creierul care percepe pasiv, în timp ce structura tectonică a modelului (care caracterizează forma, dar inerentă culorii) este de competența organizând activ creierul Reacția la culoare Faptul că culoarea aduce cu ea o mare expresivitate este fără îndoială În istoria științei, au existat încercări de a descrie stările de spirit specifice inerente diferitelor culori și de a trage câteva concluzii despre acestea în mod simbolic CAPITOLUL ŞAPTE utilizare culturală Dar teoriile care au apărut una după alta nu au explicat originea acestor fenomene Există o credință larg răspândită că expresivitatea culorii se bazează pe asocieri Se spune că culoarea roșie emoționează pentru că ne amintește de fenomene asociate cu focul, sângele și revoluția Verdele aduce în minte efectul revigorant al naturii, în timp ce albastrul, de exemplu, evocă senzația de a atinge apa rece Dar teoria asociativă în studiul culorii dă la fel de puțin ca în alte domenii ale cunoașterii Efectul culorii va fi destul de puternic și spontan doar atunci când este rezultatul unei interpretări intelectuale Pe de altă parte, nu există o singură ipoteză despre procesul fiziologic de percepție a culorii care ar putea explica efectul culorii asupra corpului uman Când descriem procese analoge în perceperea formei și aspectului unui obiect, ne poziționăm pe poziții științifice mai mult sau mai puțin ferme În explicarea acestor procese, putem cel puțin să raportăm expresivitatea unor modele specifice cu unele caracteristici mai generale, cum ar fi, de exemplu, orientarea în spațiu, echilibrul sau proprietățile geometrice ale contururilor Lucrurile stau destul de diferit cu explicația percepției relațiilor de culoare Este bine cunoscut tuturor că luminozitatea puternică, saturația și nuanțele de culoare corespunzătoare fluctuației undelor lungi de lumină creează un sentiment de emoție O culoare roșu aprins pur este mai activă decât un albastru cenușiu slăbit și atenuat Cu toate acestea, nu avem nicio informație despre puterea și intensitatea energiei luminoase care afectează sistemul nervos uman și de ce oscilațiile cu unde lungi pot avea vreun efect Unele dintre experimentele efectuate au relevat prezența unei reacții corporale la expunerea la culoare Charles Feret a descoperit că puterea contracțiilor musculare și viteza circulației sângelui cresc odată cu gradul de colorare a luminii și într-o anumită secvență - mai puțin din prezența albastrului, puțin mai mult din verde, apoi din galben, portocaliu și roșu Această trăsătură fiziologică a corpului uman este în întregime confirmată de observațiile psihologice ale efectului cauzat de această culoare, dar nu există nimic care să confirme dacă avem de-a face aici cu o consecință secundară a percepției sau dacă există o influență mai directă a energiei luminoase asupra comportamentul motor și circulația sângelui Același lucru se poate spune despre observațiile făcute de Kurt Goldstein Ca neurolog, a descoperit asta C : Terapie ocupațională și reabilitare, , v , p - CULOARE pacienta, care suferea de o boală a creierului și deci avea un echilibru tulburat, ori de câte ori i se punea o rochie roșie, amețea și era aproape de leșin Aceste simptome au dispărut când hainele erau verzi Goldstein a explorat acest fenomen mai în profunzime, după cum urmează El le-a rugat pacienților săi, care sufereau de defecte cerebrale similare, să se uite la o coală de hârtie colorată, în timp ce brațele lor erau întinse înainte și așezate în poziție orizontală Pacienții nu și-au putut vedea mâinile deoarece erau ascunși de ei de o placă orizontală Când pacientul a văzut în fața sa o foaie de hârtie pictată în galben, mâinile sale, sub controlul centrului deteriorat al creierului, s-au abătut de la linia mediană cu aproximativ de centimetri În cazul unei foi de hârtie colorate în roșu, această abatere a fost de de centimetri, pentru o coală de hârtie albă - de centimetri, pentru albastru - de centimetri, pentru verde - de centimetri Cu ochii închiși, această abatere a ajuns la de centimetri Pe baza datelor observaționale, Goldstein a concluzionat că culorile cu lungime de undă lungă îmbunătățesc răspunsul expansiv, în timp ce culorile cu lungime de undă scurtă promovează contracția "Organismul, prin diferite culori, fie se extinde către lumea exterioară, fie se îndepărtează de ea și apoi se concentrează în sine " Datele experimentale obținute de Goldstein merită dezvoltate În experimente ca acestea, care studiază efectele expunerii la diferite nuanțe de culoare, este necesar să ne asigurăm că culorile sunt identice în iluminare și luminozitate Într-unul dintre studiile sale timpurii, Sidney L Pressey le-a pus subiecților săi să efectueze acțiuni motorii simple, cum ar fi atingerea ritmică a degetelor, în diferite grade de luminozitate și iluminare El a descoperit că, în condiții de lumină slabă, activitatea subiecților a înghețat, iar în lumină puternică, a crescut foarte mult Diferența de nuanțe de culoare nu a afectat modificarea acțiunilor efectuate Cald si rece Nu s-a făcut aproape nicio încercare de a grupa expresivitatea diferitelor culori în categorii mai generale decât "cald" și "rece" Diferența dintre o culoare rece și una caldă este, desigur, cea mai comună Aceste concepte sunt folosite de artiști Referințe la ele pot fi adesea găsite în cărți înainte de teoria culorilor Dar scurte observații pe acest subiect, bazate pe impresiile subiective ale autorilor înșiși, nu dau niciuna CAPITOLUL ŞAPTE sau material care ar putea satisface teoria psihologică Observațiile experimentale ale lui Ollesch pe această temă, din câte se poate judeca din referințele sale scurte, se pare că au condus la rezultate neconvingătoare Este posibil ca in conditiile actuale sa mi se permita sa-mi ofer conceptul Nu a fost testat experimental și, prin urmare, poate să nu fie în întregime corect, dar, ca rezultat, cercetătorii vor avea cel puțin o țintă către care își pot îndrepta săgețile critice Termenii "cald" și "rece" conțin prea puține informații cu privire la nuanțele de culoare pure Roșu, aparent, ar trebui să fie o culoare caldă, iar albastru - rece Galbenul pur ar părea și rece Dar toate acestea sunt mai puțin decât sigure Ambii termeni par să dobândească un sens caracteristic doar atunci când indică o abatere de la o anumită culoare spre o altă nuanță de culoare Culorile galben-albăstrui sau roșii arată reci, același lucru se poate spune despre galben-roșu sau albastru Dimpotrivă, culorile galben-roșiatice sau albastre par calde Părerea mea este că efectul percepției culorii este creat nu de nuanța de culoare principală, ci de o culoare care are o ușoară abatere de la cea principală Acest lucru duce de obicei la un rezultat neașteptat, de exemplu, un albastru zmeură arată mai cald decât un roșu albăstrui Amestecarea a două culori echilibrate nu are un efect cert Verdele, adică un amestec de galben și albastru, este mai aproape de rece, în timp ce o combinație echilibrată de roșu și albastru în violet și roșu și galben în portocaliu este neutră Cu toate acestea, echilibrul a două culori în orice amestec este, aparent, foarte instabil Este foarte ușor să ajungi într-o poziție în care unul dintre ei îl va domina pe celălalt Acest lucru este ușor de realizat prin efortul subiectiv al subiectului care percepe În anumite limite, el se poate forța să vadă într-o anumită culoare portocalie roșu înmuiat de galben sau galben modificat de roșu Pot spune cu incredere ca in prima varianta culoarea pare rece, in a doua pare calda În același mod, violetul poate fi făcut să arate ca roșu-albăstrui, atunci va avea o nuanță rece, iar ca roșu-albastru, atunci va fi cald Culoarea verde în ambele versiuni creează o senzație de frig Un factor mai important în stabilirea dominantei unei culori asupra alteia într-o anumită compoziție este influența mediului de culoare înconjurător Fenomenele de asimilare și contrast influențează adesea accentuarea unei culori în detrimentul alteia În acest fel, instabilitatea amestecului de culori este redusă și "temperatura" acestuia poate fi determinată mai fiabil CULOARE Dacă această teorie este acceptabilă în principiu, atunci poate fi folosită pentru a explica expresivitatea culorii în general Acesta nu este probabil un avantaj, ci un "ghinion" al culorii dominante, care creează calități expresive Aparent, culorile primare sunt complet neutre, concepte cheie care se remarcă prin unicitatea și exclusivitatea lor reciprocă, și nu datorită expresivității lor specifice Și numai atunci când o culoare produce un efect dinamic de tensiune ca urmare a tendinței sale către o altă culoare, își dezvăluie și dezvăluie trăsăturile expresive Culorile roșu, galben și albastru pur sunt la punctul zero al culorilor, deoarece nu sunt foarte dinamice și, prin urmare, nu sunt foarte expresive Conceptul meu este doar o presupunere și este valabil doar în domeniul studiilor culorilor, în care toate teoriile existente sunt atât de slabe încât prezența unei ipoteze nefondate, după părerea mea, pare mult mai preferabilă decât absența acesteia Situația este și mai complicată de faptul că expresivitatea unei culori în general și "temperatura" ei în special sunt determinate nu numai de nuanță, ci și de luminozitatea și saturația acesteia Prin urmare, calitățile expresive ale unei culori pot fi comparate între ele numai atunci când ceilalți doi factori sunt menținuți constanți De exemplu, în spectrul unei raze de soare, toate culorile sunt puternic - deși nu în aceeași măsură - saturate, dar diferența dintre ele constă în luminozitatea lor Cea mai mare luminozitate în culorile analizei spectrale este galbenă, pe ambele părți (spre roșu și violet) există o scădere a luminozității Unele date arată că cel mai mare grad de luminozitate tinde să facă culoarea rece și, invers, cu cât luminozitatea este mai mică, cu atât culoarea devine mai caldă Prin urmare, pentru a fi siguri că roșul pur este mai cald decât galbenul pur, suntem de obicei obligați să comparăm aceste culori la aceeași luminozitate Saturația sau gama cromatică indică puritatea unei culori Putem înțelege mai bine natura culorii dacă ne amintim ce timbru este în muzică Un ton muzical perfect pur este de obicei creat de energia unei singure unde sonore Simplitatea unui astfel de sunet corespunde unei forme de undă simple, care poate fi reprezentată ca o undă sinusoidală obișnuită Cu toate acestea, în practică, tonurile muzicale sunt formate prin amestecarea undelor de lungimi de undă diferite Ca urmare a unei combinații de voințe de lungimi diferite, se obține un sunet muzical complex și, în consecință, curba va avea o configurație complexă Prin analogie cu timbrul muzical, o culoare complet pură este de obicei formată dintr-o singură undă luminoasă Un exemplu de astfel de culoare complet pură poate fi găsit doar în culorile saturate ale spectrului solar Odată ce culorile se amestecă CAPITOLUL ŞAPTE cele care au lungimi de undă diferite, oscilația rezultată va fi în mod corespunzător complexă și va avea ca rezultat o culoare plictisitoare, monotonă Cu cât se amestecă mai multe valuri de culoare de aceeași lungime, cu atât amestecul lor va fi mai saturat Cea mai slabă saturație este obținută prin amestecarea nuanțelor de culoare care se completează reciproc la un gri complet acromatic Culorile care provoacă acest efect sunt cunoscute ca culori complementare Cu cât componentele de culoare care alcătuiesc amestecul sunt mai aproape de cele suplimentare, cu atât nuanța gri va avea acest amestec Gradul de saturație atins variază în funcție de luminozitatea culorii La cea mai mare sau, dimpotrivă, cea mai scăzută luminozitate, nuanțele de culoare nu sunt foarte diferite de doar alb sau negru La luminozitate medie, un număr moderat de intervale cromatice trece de la o culoare foarte saturată la o culoare gri cu aceeași luminozitate Cu toate acestea, în acest caz, apare o nouă complicație, deoarece pigmenții utilizați în pictură și în industria tipografiei diferă între ei în gradul de saturație pe care îl obțin De exemplu, pentru un proces modern de imprimare, este disponibilă doar o culoare roșie cu un grad de saturație mai mare decât galbenul sau cyanul Astfel, atunci când discutăm despre valorile expresive ale diferitelor culori, trebuie să luăm în considerare nivelul de saturație a acestora Efectul specific al acestui factor asupra "temperaturii" culorii nu a fost încă stabilit Este posibil ca aditivul să îmbunătățească proprietatea de temperatură stabilită prin schimbarea nuanței de culoare, făcând o culoare caldă să pară și mai caldă și o culoare rece și mai rece În acest caz, este nevoie și de cercetare psihologică Este destul de remarcabil că proprietatea expresivă a culorii este cel mai bine descrisă cu cuvinte precum "cald", "rece", care indică practic o senzație de temperatură Evident, trebuie să existe o similitudine izbitoare între datele senzoriale ale acestor două zone Limba noastră vorbită prezintă multe asemenea asemănări, dar pe baza cuvintelor pe care le folosim, nu se poate presupune că calitățile culorii ne amintesc de senzațiile corespunzătoare din domeniul temperaturii și din acest motiv sunt numite "cald" sau "rece" " Este puțin probabil să ne gândim la o baie fierbinte sau la soare fierbinte de vară dacă avem un trandafir roșu închis în fața ochilor În schimb, culoarea provoacă o reacție adecvată stimulului, iar cuvintele "cald" și "rece" sunt de obicei folosite pentru a descrie diferite nuanțe de culoare, pur și simplu pentru că calitatea expresivă a culorii în cauză este transmisă cel mai eficient în domeniul senzorial perceptia temperaturii Temperatura corpului este o chestiune de viață sau de moarte, "temperatura" culorii nu are o astfel de semnificație Când folosim cuvintele "cald" sau "rece", nu avem de-a face cu transformarea senzațiilor pielii în CULOARE vizuale și auditive, dar cu o calitate structurală comună ambelor simțuri Dacă încercăm să analizăm această calitate și să urmărim originea ei, vom ajunge la o teorie care poate fi formulată fie într-o formă scurtă, fie într-o formă mai generală Atâta timp cât studiem acest fenomen numai în diferite zone de percepție, ne poate interesa întrebarea dacă lumina, căldura și, putem adăuga, stimulările sonore în sistemul nervos uman provoacă efecte care, în ciuda caracteristicilor lor, sunt de fapt similare cu unul altuia unul faţă de celălalt sau în unele privinţe chiar identice Deși această teorie a sinelui este corectă, pare a fi prea îngustă, pentru că fără nicio ezitare vorbim de "om rece" și "binevenit cald" și "dezbatere fierbinte" Deoarece în aceste exemple stimulii nu sunt perceptivi, se poate presupune că calitatea despre care discutăm nu se limitează la proprietățile percepției sau senzației senzoriale O "persoană rece" este o persoană de care căutăm să ne distanțăm O "persoană caldă" este cea care ne face să ne deschidem El ne atrage, ne îndeamnă să-și revărsăm sufletul Reacțiile noastre la frig sau căldură fizice par să fie similare În același mod, culorile calde par să ne atragă, în timp ce culorile reci ne țin la o anumită distanță Dar proprietățile cald și rece indică nu numai reacțiile subiectului care percepe Ele caracterizează și obiectul în sine "Persoana rece" pare retrasă, precaută, limitată, secretă și altele asemenea O "persoană caldă", dimpotrivă, radiază energie vitală Este ușor să stabilești relații de prietenie cu el Aceste analogii ajută la găsirea unei paralele în caracterul perceput vizual al culorii Am subliniat deja tendința ca nuanțele cu lungimi de undă lungi, cum ar fi roșul, să apară mai aproape de public Suprafețele care sunt, de exemplu, albastre sunt mult mai departe de subiectul care percepe Ollesch a observat că influența unei culori mai dinamice se extinde fie spre subiectul care percepe, fie în direcția opusă El a descoperit că unele culori păreau să dea iluzia expansiunii, în timp ce altele păreau să aibă un efect de micșorare Gânduri similare au fost exprimate de Kandinsky Atunci când evaluăm aceste rezultate, trebuie să ne amintim constant că nu numai nuanța culorii, ci și luminozitatea culorii contribuie la acest efect Potrivit lui Goethe, un obiect întunecat pare mult mai mic decât unul luminos, în ciuda dimensiunilor lor similare El a susținut că un disc negru pe un fundal alb părea cu o cincime mai mic decât un disc alb pe un fundal negru și a subliniat sentimentul familiar că îmbrăcămintea întunecată face o persoană să arate mai mult CAPITOLUL ŞAPTE graţios Astfel, atunci când galbenul este descris ca se extinde și se împinge înainte, trebuie subliniat că această senzație se datorează mai degrabă luminozității sale decât diferenței de culoare Expresivitatea culorii Toată lumea pare să fie de acord că culorile diferă prin expresivitatea lor specifică Au fost efectuate multe experimente pentru a demonstra această propoziție Descrierea vie și plină de viață a culorilor primare a lui Goethe este încă cea mai bună sursă Eseurile sale despre analiza nuanțelor de culoare de bază exprimă părerea și impresiile unei singure persoane, dar sunt prezentate prin gura unui poet care a știut să exprime ceea ce vede Kandinsky a contribuit, de asemenea, cu ceva la dezvoltarea problemei expresivității culorii prin considerațiile sale teoretice, deși numeroasele sale remarci sunt haotice Observații aleatorii ale efectelor culorilor uniforme ale mediului asupra unei persoane au fost efectuate de decoratori, artiști, designeri și medici generaliști Toate aceste observații sunt rezumate în exemplul "francezului plin de spirit" care, după cum spunea Goethe, credea că partea de sus a conversației sale cu soția sa se schimbă în funcție de culoarea căreia a cumpărat un set pentru biroul său Percepția culorii depinde în mare măsură nu numai de contextul spațial și temporal Luminozitatea culorii și saturația ei au, de asemenea, un impact uriaș Goethe, de exemplu, afirmă că toate culorile se află între doi poli: galben (culoarea cea mai apropiată de lumina zilei) și albastru (culoarea care are întotdeauna o anumită nuanță de întuneric) În consecință, el a distins culorile pozitive sau active - galben, roșu-galben (portocaliu), galben-roșu (roșu plumb, cinabru), care creează o atitudine activă, plină de viață, puternică, de la culorile negative sau pasive - albastru, roșu-albastru, care sunt în concordanță cu o dispoziție senină, calmă, blândă și melancolică O bună ilustrare a acestui punct este relatarea lui Ketcham despre un antrenor de fotbal care, pentru a crea o atmosferă relaxată în vestiarul sportivilor, l-a vopsit în albastru Pe coridorul care duce la terenul de fotbal, el a vopsit în roșu pentru a inspira jucătorii în ultimele minute înainte de meci Evident, se poate presupune că diferitele grade de luminozitate și saturație contribuie în mare măsură la aceste efecte de culoare W Cap < in s to y, On the spiritual unart, NY, CULOARE Atâta timp cât vorbim despre nuanțe de culoare pure, neamestecate, desigur, va exista o anumită diferență în expresivitatea lor Roșul este descris ca fiind emoțional, incitant și stimulant; galben - la fel de calm, senin și vesel; albastru - la fel de trist și deprimat Dar există un argument puternic pentru afirmația mea că culorile pure, neamestecate sunt relativ neutre în comparație cu efectul dinamic care apare într-un amestec de culori Această neutralitate ia forma indiferenței, indiferenței, golului, echilibrului, calmului maiestuos Goethe vede o înaltă noblețe și seriozitate în roșu pur, deoarece, conform înțelegerii sale, roșul le combină pe toate celelalte Peisajul strălucitor, perceput prin lentilele roșii ale ochelarilor, i-a inspirat "înfricoș", amintindu-i de lumina care se va răspândi pe pământ și în cer în Ziua Judecății Deținând proprietatea calmului impunător, roșul este culoarea regalității Goethe a numit culoarea galbenă veselă și ușor fermecătoare, iar culoarea albastră "neant fermecător", goală și rece, exprimând un sentiment contradictoriu de calm și motivație Kandinsky spune: "Desigur, orice culoare poate fi rece și caldă, dar nicăieri acest contrast nu este mai vizibil decât în roșu" În ciuda întregii sale energii și intensități, culoarea roșie strălucește în sine și nu radiază energie în exterior, obținând astfel puterea masculină deplină Este o pasiune arzătoare inexorabilă, o mare putere în sine Galbenul nu are niciodată un sens profund și este o pierdere de timp De asemenea, este adevărat că Kandinsky vorbea despre el ca pe o culoare capabilă să înfățișeze violența sau delirul unui nebun Dar aici probabil că se referea la un galben foarte strălucitor, care i se părea de nesuportat, ca sunetul strident al unui buluc Albastrul închis se scufundă "în contemplarea profundă a tuturor lucrurilor care nu au sfârșit", în timp ce albastrul deschis "atinge un calm tăcut" Binecunoscuta dezbatere despre dacă verdele este elementar sau nu încă nu sa încheiat Unii susțin că această culoare este percepută ca o combinație de galben și albastru, alții o consideră, alături de roșu, galben și albastru, ca una dintre cele patru senzații de culoare de bază Indiferent de partea corectă, verdele bine echilibrat pare să arate stabilitatea inerentă culorilor pure, neamestecate Goethe, deși a aderat la primul punct de vedere, a spus că culoarea verde dă o adevărată satisfacție, permițând ochilor unei persoane și minții sale să se bazeze pe acest amestec ca pe ceva simplu Mai departe, nu vreau să merg și nu am cum La fel ca Goethe, Kandinsky în verde își găsește liniștea și liniștea perfectă În ea există "o pace pământească, mulțumită de sine, de o profunzime destul de solemnă, supranaturală CAPITOLUL ŞAPTE S U A " Verdele absolut, "care este cea mai liniștită dintre culori, se mișcă fără nicio direcție, nu are atracție corespunzătoare, precum râsul, tristețea sau pasiunea, nu necesită nimic" Având în vedere faptul că galbenul are un efect activ, Goethe credea că nu poate fi doar un simbol al calmului nobil, ci poate fi folosit și pentru a exprima rușinea și disprețul Această culoare, spune el, este excepțional de sensibilă la fals, la falsificarea ei și arată neplăcut de sulfuros atunci când are o nuanță verzuie Pentru Kandinsky, galbenul cu o nuanță de albastru devine o culoare greață Care este efectul culorii galbene care aduce suferință și anxietate? Potrivit lui Goethe, culoarea galben-roșu produce un curent incredibil și explodează literalmente în organele vederii Ea tulbură liniștea și înfurie toate ființele vii "Cunoșteam oameni educați, care erau în afara lor de furie când, într-o zi gri, înnorat, au dat peste cineva îmbrăcat într-o haină stacojie " Kandinsky crede că culoarea galben-roșu evocă un sentiment de forță, energie, ambiție, determinare, distracție, triumf Această din urmă descriere corespunde îndeaproape remarcii lui Goethe că energia culorii galbene, intensificată de roșu, este mult crescută și, prin urmare, devine mai puternică și mai eficientă Culoarea roșu-galben este mai potrivită pentru a oferi ochilor o "senzație de căldură și plăcere", în timp ce combinația de roșu și albastru nu ne însuflețește, ci ne face neliniștiți și nerăbdători Când percepem culoarea roșu-galben, simțim nevoia de activitate ulterioară, când vedem culoarea roșu-albastru, căutăm liniștea Pentru Kandinsky, "culorile violet și roșu rece, atât în sensul spiritual, cât și în sensul fizic al cuvântului, exprimă slăbiciune, tristețe care se estompează Această culoare este mai potrivită pentru hainele femeilor în vârstă, iar chinezii chiar o foloseau ca culoare a tristeții Deși această dovadă nu este concludentă, ea confirmă totuși sugestia mea că nuanțe pure, neamestecate și amestecarea uniform echilibrată a culorilor tind spre stabilitate, al cărei efect expresiv este relativ scăzut, în timp ce impuritățile, prin introducerea unei calități puternice, dinamice, cresc expresivitatea Ar merita să continuăm această analiză și să stabilim principiile care guvernează diferitele efecte care rezultă atunci când o culoare caldă este modificată de una rece, sau când o culoare rece acționează asupra uneia calde Se va obține un rezultat complet diferit dacă la una dintre nuanțele de culoare rece se adaugă încă unul rece Dar nu există niciun motiv pentru a generaliza aceste diferențe, deoarece nu există date experimentale sigure cu privire la acest scor CULOARE Preferință de culoare Cercetările în acest domeniu au fost făcute în principal cu culori pe care oamenii le plac de obicei Acest lucru se datorează parțial interesului față de aceste studii a reprezentanților industriei ușoare și, parțial, pentru că majoritatea lucrărilor în așa-numita estetică experimentală se bazează încă pe ideea că funcția principală a artei este de a oferi oamenilor plăcere și divertisment Pentru a ajunge la o anumită înțelegere a artei, probabil că se poate lua poziția că arta, ca orice altceva care ne satisface nevoile, creează un sentiment de plăcere și sarcina noastră este să răspundem la întrebările: care sunt aceste nevoi și cum sunt ele satisfăcute? În ceea ce privește problemele la îndemână, trebuie să știm ce văd oamenii când se uită la diferite culori și cum astfel de informații le satisfac dorințele și cerințele Unele cercetări indică faptul că oamenii preferă culorile saturate În alte lucrări, este prezentată ipoteza opusă Se crede că culorile de la capetele spectrului solar, adică roșu și albastru, sunt tratate mai favorabil Estimările exprimate în raport cu culoarea galbenă se dovedesc de obicei scăzute Se crede că preferința acordată albastrului este mai frecventă în rândul bărbaților decât în rândul femeilor Dar aceste rezultate nu pot fi apreciate până nu știm ce calități expresive în diverse nuanțe de culoare sunt percepute de oameni și cum aceste impresii le satisfac nevoile Probabil, preferințele de culoare sunt legate de factori sociali și personali Dificultatea care trebuie depășită în studiul acestei probleme constă în faptul că o anumită culoare provoacă reacții diferite în funcție de utilizarea ei O anumită culoare poate fi destul de potrivită pentru mașină, dar complet nepotrivită pentru periuța de dinți pe care o folosește proprietarul acestei mașini Dacă standardele de culoare care sunt în tabelele psihologului sunt prezentate subiectului, atunci nu se poate fi sigur că, într-o anumită măsură, ele nu sunt asociate în mintea subiectului care le percepe cu o anumită aplicare practică a acestor culori Dacă o persoană (conștient sau inconștient) se gândește la culoarea camerei sale, iar alta se gândește la culoarea costumului său de seară, atunci judecățile lor vor fi diferite Pentru a controla efectul acestui factor, ar fi mult mai bine să nu se organizeze un experiment artistic cu culori diferite, ca atare, ci să se conecteze fiecare culoare cu un obiect anume, așa cum se face, de exemplu, în domeniul comerțului cercetare Ăsta eu CAPITOLUL ŞAPTE Această metodă ne-ar permite să izolăm unele dintre motivele care determină preferința de culoare În alegerea unei culori sau a alteia, se manifestă moravurile sociale Culoarea mobilierului și a camerei capătă anumite nuanțe în funcție de obiceiurile și obiceiurile unei culturi date Aparent, tinerii (într-o măsură mai mare decât vârstnicii) tind să-și demonstreze energia vitală prin hainele, vopsite în culori foarte strălucitoare O femeie își alege toaleta în funcție de evenimentele planificate pentru astăzi: dacă își va însoți soțul la un fel de sărbătoare sau dacă își va dedica timpul sportului Același lucru se poate spune despre reflectarea trăsăturilor individuale de personalitate În munca sa experimentală, Rorschach a descoperit că oamenii ale căror emoții sunt sub control strict de sine preferă mai mult albastrul și verdele în alegerea culorilor și încearcă să evite tot felul de nuanțe de roșu Din câte se pare, astfel de reacții se manifestă atât în modul în care oamenii se îmbracă, cât și în modul în care își decorează apartamentele Schema de culori caracteristică a oricărui artist poate fi, de asemenea, corelată nu numai cu tema și conținutul lucrărilor sale, ci și informații despre calitățile personale ale pictorului însuși Predominanța culorii roșii în picturile lui Rouault indică clar că, ca persoană, el diferă clar, de exemplu, de Van Gogh, în ale cărui picturi domină culoarea galbenă, iar schimbarea "perioadei albastre" în "perioada roz" în dezvoltarea creativă a lui Picasso corespunde strict unei schimbări în starea de spirit și tonalitatea conținutului picturilor sale în procesul de creație artistică Căutarea armoniei În artele vizuale, calitățile expresive sunt importante, dar nu singurele obiecte în studiul culorii Împreună cu aceasta, ar trebui să studiem ceea ce poate fi numit sintaxa compoziției culorilor, care este unul dintre modelele de organizare structurală Artiștii care au fost surprinzător de sensibili la aceste tipare au fost ghidați mai mult de intuiție decât de principii formulate rațional Acest lucru poate fi judecat din observațiile lor slabe, care au fost păstrate în scrierile și scrisorile lor Teoreticienii artei au fost implicați în principal în căutarea armoniei culorilor Ei au încercat să determine ce sortiment de nuanțe de culoare formează combinații în care toate calitățile expresive sunt de bunăvoie și ușor combinate Aceste prescripții au apărut din încercările de a clasifica toate combinațiile de culori și de a crea un sistem standardizat, obiectiv Primul dintre aceste sisteme era bidimensional, reprezentând secvența CULOARE culorile și unele relații între nuanțe de culoare sub formă de cerc sau poligon Ceva mai târziu, când se știa deja că culoarea este determinată și de cea de-a treia dimensiune - pe lângă luminozitate și nuanță de culoare, și prin saturația sa, au fost introduse în uz modele tridimensionale Piramida de culoare propusă de Lambert datează din Wundt a propus un model de culoare sub formă de con, care a fost apoi transformat în secolul al XX-lea de către Ostwald într-un model care este un con dublu Tot mai târziu, A H Munsell a început să popularizeze modelul bilei colorate Deși toate aceste modele diferă prin formă și aspect, totuși se bazează pe același principiu Axele verticale, situate în centru, reprezentau o scară a rapoartelor de luminozitate acromatică: în partea de sus a acestei axe se afla cel mai deschis alb, iar în partea de jos - cel mai închis negru Linia "ecuatorului" sau linia întreruptă corespunzătoare a poligonului a indicat gama de culori la nivelul luminozității și iluminării medii Fiecare secțiune orizontală a arătat toate combinațiile cromatice disponibile la acel nivel de luminozitate Cu cât este mai aproape de marginea exterioară a secțiunii, cu atât este mai mare saturația unei anumite culori; cu cât este mai aproape de axele care trec prin centru, cu atât se simte mai puternică impuritatea de culoare gri de același grad de luminozitate Aceste sisteme ar trebui să servească două scopuri: să permită recunoașterea obiectivă a oricărei culori și să arate care culoare se armonizează cu alta Vom lua în considerare doar a doua funcție Ostwald a pornit de la presupunerea de bază că două sau mai multe culori se vor armoniza între ele numai dacă au aceeași relație cu elementele esențiale Întrucât nu era sigur că luminozitatea în acest sens poate fi considerată un element esențial, și-a bazat regulile de armonie fie pe identitatea nuanțelor de culoare, fie pe același grad de saturație a acestora Această ipoteză include punctul că toate culorile sunt armonioase dacă sunt aceleași în saturație Chiar și așa, Ostwald credea că anumite culori corespund parțial una cu cealaltă, în special cele care sunt opuse una pe cealaltă pe roata culorilor și se completează unele cu altele Munsell și-a bazat și teoria armoniei pe principiul elementelor comune Cercul, care denotă proiecția orizontală a mingii, conține toate culorile care sunt aceleași ca luminozitate și saturație O linie verticală combină culorile care diferă doar prin luminozitate Raza orizontală grupează toate nuanțele de saturație și luminozitate ale unei anumite culori Deci, armonia este esențială în sensul că toate culorile compoziției trebuie să corespundă întregului combinat CAPITOLUL ŞAPTE Dar este puțin probabil ca culorile folosite de artiști în picturile lor să poată fi supuse în majoritatea cazurilor unor reguli simple, precum cele care ne oferă un sistem de armonie a culorilor În primul rând, relațiile de culoare se schimbă strict în funcție de alți factori picturali Atât Ostwald, cât și Munsell au recunoscut influența dimensiunii și au crezut că suprafețele mari slăbesc și atenuează tonurile de culoare, în timp ce culorile foarte saturate ar trebui folosite numai în pete mici de culoare Dar, aparent, luarea în considerare chiar și a unui factor suplimentar ar complica regulile de armonie într-o asemenea măsură încât acestea ar deveni practic inutile Iar influența dimensiunii este unul dintre puținii factori care nu pot fi controlați prin măsurători cantitative Încă unul dintre acești factori ar trebui menționat Aspectul și expresivitatea culorii se schimbă în funcție de conținutul și tema operei de artă Culoarea roșie folosită pentru a reprezenta o baltă de sânge nu va fi aceeași cu cea folosită pentru a descrie o față, un cal, un cer sau un copac, deoarece este percepută în comparație cu culoarea normală a obiectului reprodus și este saturată cu semnificații suplimentare a situaţiei pe care picturile o poartă cu ei artist Roșu, ca culoarea sângelui, poate părea palid și slab, dar pare foarte puternic și energic atunci când este folosit pentru a înfățișa un fard de obraz pe față Cu toate acestea, există obiecții mai fundamentale la principiul pe care se bazează legile armoniei culorilor Acest principiu interpretează compoziția de culoare ca un întreg, în care totul corespunde unul altuia Orice dependențe locale între elementele adiacente ale compoziției de culoare arată aceeași consistență plăcută Evident, acest tip de armonie este cel mai primitiv, în cel mai bun caz convenabil pentru așa-numitele scheme folosite în haine și apartamente, deși, aparent, nu este clar de ce culoarea unei rochii sau a unui dormitor ar trebui să rămână uniformă În schimb, ar fi necesar să atragem atenția privitorului asupra anumitor locuri prin introducerea unor elemente contrastante Desigur, operele de artă bazate pe acest principiu întruchipează o lume a păcii absolute, lipsită de orice mișcare și care exprimă doar starea statică de odihnă a morții, în care, în limbajul fizicii, entropia atinge maximul A apela la muzică ne va ajuta să facem argumentele noastre temeinice și convingătoare Dacă armonia muzicală este considerată doar ca o colecție frumoasă a tuturor sunetelor luate împreună, atunci o astfel de vedere ar amintește de un fel de estetism În loc să-i explice muzicianului cum se poate exprima CULOARE ceva, este suficient să-l înveți să joace De altfel, acest aspect al armoniei muzicale a buzei demonstrează încă o dată că nu este o valoare statică, ci depinde de gusturile unei perioade istorice date Unele practici care erau interzise în trecut sunt binevenite astăzi La fel s-a întâmplat și cu anumite norme de armonie a culorilor în ultimele decenii Astfel, Ostwald, comentând în regula conform căreia culorile saturate ar trebui să fie prezente doar în cantități mici, a susținut că suprafețele mari vopsite în roșu aprins arată aspre și orice prejudecată că totul "vechi" este excelent din punct de vedere artistic vedere, incapabil să repete atât de nepoliticos, lipsit de tact Citind asta astăzi, ne putem aminti de un tablou de Matisse, care măsoară până la metri pătrați și care este pictat aproape în întregime și destul de satisfăcător în roșu puternic, și ajungem la concluzia că norma propusă nu era altceva decât o expresie a epocii de atunci moda predominantă Dar, revenind la muzică, trebuie spus că regulile teoretice sunt cu greu relevante pentru astfel de probleme Teoria muzicală nu se ocupă de întrebarea cât de plăcut este să auzi toate sunetele împreună, ci de problema modului de a alege o formă care este adecvată conținutului dorit Necesitatea de a crea un întreg unit este doar un aspect al acestei probleme O compoziție muzicală constând dintr-un set arbitrar de elemente în orice combinație nu poate satisface cerințele estetice A spune că toate culorile conținute în compoziția unui tablou fac parte dintr-o succesiune simplă care decurge dintr-un sistem de culori ar fi același cu a spune că toate tonurile unei anumite piese muzicale corespund între ele deoarece sunt folosite în aceeași cheie Chiar dacă această afirmație s-ar dovedi a fi adevărată, chiar și atunci aproape nimic nu s-ar spune despre structura lucrării Nu am ști din ce părți constă și cum sunt interconectate aceste părți Nu s-ar ști nimic despre aranjarea specifică a elementelor în timp și spațiu Nu se spune nimic nici despre faptul că compoziția necesită atât un moment de separare, cât și un moment de conectare, pentru că atunci când nu există părți alese, nu este nevoie să le conectăm între ele Rezultatul este un amestec amorf În mod evident, este util să reamintim că scala muzicală servește compozitorului ca un fel de "paletă" tocmai pentru că tonurile sale în consonanță liberă nu corespund întotdeauna între ele, ci formează disonanță în diferite grade Teoria tradițională a armoniei culorilor se ocupă doar de relațiile dobândite, dar evită diferențele Prin urmare, este incomplet în cel mai bun caz CAPITOLUL ŞAPTE Elemente de culoare Ce știm despre sintaxa culorilor, adică despre proprietățile perceptuale care fac posibilă relația dintre diferitele Culori? În primul rând, care sunt unitățile elementare de compoziție a culorilor și care este numărul lor? Gama de culori ne este cunoscută din analiza spectrală a luminii solare Luminozitatea și saturația culorii formează, de asemenea, game, care se schimbă treptat de la gradul cel mai scăzut al acestor calități la cel mai ridicat Numărul maxim de nuanțe diferite de gri care se află în această scară între alb și negru, pe care o persoană obișnuită le poate distinge, dar, potrivit unor date, ajunge la De asemenea, merită remarcat faptul că numărul de nuanțe de culoare diferite din spectrul purului culorile dintre cele două culori extreme - violet și violet - roșu - în mod clar ceva mai puțin și egal cu aproximativ În muzică, numărul de tonuri utilizate este mult mai mic decât numărul de niveluri de înălțime pe care urechea umană le poate distinge De aici rezultă binecunoscuta afirmație că mijloacele muzicale de exprimare sunt limitate la un număr de elemente standardizate, în timp ce artistul deține un număr nenumărat de nuanțe de culoare Există recomandări private cu privire la ce paletă să folosiți, ce culori să evitați, dar acestea au fost folosite doar în anumite școli de pictură sau au fost un tribut adus modei Așa că, de exemplu, proprietarul unui mic magazin unde pictorii impresioniști cumpărau vopsele pentru viitoarele lor lucrări, a fost revoltat de cei care au cerut să-i vândă un tub de vopsea neagră, împărtășind părerea îndrăgiților săi clienți că "sucul de tutun" nu ar trebui fii într-o imagine bună Totuși, acest lucru este valabil și pentru faptul că o compoziție de culori, ca orice alt model artistic, va avea o formă inteligibilă numai atunci când se bazează pe un număr limitat de combinații de culori percepute Această limitare este evidentă în special în picturile a căror compoziție este construită pe suprafețe de culoare uniforme, cum ar fi miniaturi persane sau unele dintre lucrările lui Matisse Dar chiar și compozițiile lui Velasquez sau Cezanne, caracterizate printr-un număr mare de nuanțe de culoare, se bazează pe un număr relativ mic de combinații de culori Amestecurile de culori rafinate din pânzele lor artistice acționează ca intonații secundare sau variații ale scării principale de culori sau formează o varietate de scale în care elementele comune rămân încă diferite Așadar, fața de masă de pe masă, trecând de la un ton de culoare la altul , formează zeci de nuanțe de culoare, fără a înceta să rămână albă Trei culori - verde, galben și violet - pot fi combinate în orice proporții și încă percepute CULOARE înjură toți împreună în orice punct al imaginii ca culoare principală, cheie Există combinații fundamentale de culori care sunt inerente legilor psihologice ale impactului culorii și, prin urmare, ca și consonanța octavei muzicale, își joacă propriul rol în perceperea și utilizarea culorii Disputele despre cum să numim culorile de bază, primare, fundamentale, primitive sau elementare au introdus o oarecare confuzie în doctrina culorii Întrebarea care culoare poate fi luată ca bază pentru a obține toate celelalte prin amestecare a fost înlocuită cu una complet diferită - întrebarea care dintre culori este percepută ca simplă și chiar indivizibilă Prima problemă a apărut în teoria percepției culorilor, când Yuyag și Helmholtz au încercat să demonstreze că sensibilitatea ochiului la cele trei culori primare explica percepția tuturor celorlalte culori Artiștii s-au ocupat întotdeauna de regulile de amestecare a pigmenților, iar tehnica de imprimare color și fotografia color a necesitat o limitare a numărului de culori care sunt de o importanță capitală Cu toate acestea, aceste probleme nu pot fi atribuite a ceea ce se întâmplă atunci când ochiul percepe o culoare de orice origine În spectrul luminii, o anumită lungime de undă poate produce o nuanță care este percepută ca un amestec, cum ar fi albastrul roșcat, în timp ce roșu pur poate fi obținut prin suprapunerea filtrelor galbene și magenta Faptul că albul, gri sau negru pot fi obținute prin combinarea a două, sau trei sau toate culorile nu se reflectă în niciun fel în percepția acestei culori, iar întrebarea psihologică dacă verdele este o culoare simplă sau compusă nu are nimic de-a face cu procesul apariţia acestei culori În prezentarea mea ulterioară, mă voi ocupa exclusiv de percepția culorii Că negru, alb, galben, albastru și roșu sunt culori fundamentale, în sensul că sunt indecompuse din punct de vedere perceptiv, nu este în discuție, deși în acest caz se pune întrebarea dacă toate aceste culori pot fi formate într-o formă pură Goethe, de exemplu, credea că galbenul și albastrul sunt singurele culori capabile de o puritate perfectă, în timp ce roșul are întotdeauna un amestec de galben sau albastru Nu există "dovezi" pentru această poziție, dar trebuie să fie de acord cu ea Verdele este o chestiune complet diferită Unii oameni tind să considere verdele ca un amestec de mai multe culori, în timp ce alții îl consideră simplu, mai mult de necompunet Rămâne doar să încercăm să stabilim în ce măsură culoarea verde are proprietățile inerente culorilor simple Dacă, de exemplu, verdele este plasat între galben și albastru, atunci este probabil să se comporte oarecum diferit față de roșu în același mediu Dacă roșul este culoarea și va conține ceva caracteristic ei CAPITOLUL ŞAPTE mediu, apoi într-o mică măsură; verdele, pe de altă parte, arată atât galben, cât și albastru, la fel cum portocaliul arată întotdeauna elemente de roșu și galben Pe de altă parte, este destul de evident că gama infinită de culori, de la albastru la galben, arată "neliniar" și are un punct de cotitură către verde pur, în timp ce, de exemplu, roșul se deplasează oarecum spre o schimbare continuă a proporții de portocaliu și galben Probabil că verdele este în unele cazuri (dar nu întotdeauna) o culoare elementară Când subiecților li se cere să indice punctul din spectrul luminii solare care are cea mai pură culoare, definițiile lor nu corespund exact unei anumite lungimi de undă Galbenul este situat mai mult sau mai puțin permanent în jurul unei lungimi de undă de milimicroni (o milioneme de milimetru), iar albastrul este în jur de milimicroni În ceea ce privește verdele, nu există un acord general, așa că putem spune că lungimea sa de undă este undeva între și de milimicroni În experimentele cu culoarea roșie, diferiți subiecți au indicat lungimi de undă diferite, al căror interval a variat între și de milimicroni Ollega a subliniat că o "cantitate uriașă" de albastru clar ar putea fi adăugată la roșu aprins, iar amestecul ar fi în continuare roșu pur pentru unii subiecți Cu toate acestea, pentru scopurile artistului, pigmenții și lumina creează culori care arată destul de pure, nu numai în sensul absolut al cuvântului, ci și în comparație cu un amestec Care este caracterul sintactic al acestor culori elementare? În esență, ele nu sunt legate între ele, deoarece orice relație necesită o măsurare comună Culorile elementare sunt culori pure Ele diferă prin calitățile lor expresive și pot fi comparate prin luminozitate și proprietăți cromatice Cu toate acestea, aceste culori nu corespund nici unei scheme de culori comune pentru ele Ele transmit proprietăți fundamentale care se exclud reciproc Se pot distinge unul de celălalt, dar acțiunea lor reciprocă nu creează nici atracție, nici repulsie, așa că ajungem cu prea puțină tensiune Între două dintre aceste culori, de exemplu între roșu și galben, vă puteți seta propria gamă, iar orice amestec din această gamă poate fi descris ca o anumită proporție de culori roșu și galben, dar aceste două culori pure situate la marginile acestui gamut gama va rămâne fără legătură împreună În consecință, în compoziția unei imagini, aceste nuanțe simple de culoare nu pot fi niciodată pași de tranziție Ele rămân izolate sau ies înainte sau înapoi într-o succesiune de combinații de culori sau marchează punctul culminant în care această secvență își inversează direcția Deci, de exemplu, pete roșii în peisaje CULOARE Coros contrastează puternic și în același timp se echilibrează reciproc cu culorile care le înconjoară, dar nicăieri nu intră în contact cu ele Cezanne a descris adesea locurile cele mai proeminente, cum ar fi un obraz sau un măr, cu pete de culoare roșie pură, sau a pus o culoare albastru pur în adâncituri, cum ar fi la colțul ochilor Culorile neamestecate pot fi găsite și în locurile care marchează granițele obiectelor - unde începe și se termină forma Aceste nuanțe de culoare conferă compoziției o stare de odihnă, desemnează un laitmotiv în ea, care servește ca un cadru stabil de referință pentru amestecul de culori În ultimele acuarele ale lui Cezanne, în care a evitat folosirea culorilor pure, violetele, verzile și galbenele roșiatice păreau să fie în continuă mișcare și nu cunoșteau odihnă nicăieri Singura excepție a fost echilibrul excelent al imaginii în ansamblu Reguli de amestecare a culorilor Amestecurile de culori percepute sunt împărțite în trei grupe principale: culori situate între roșu și albastru, albastru și galben, galben și roșu În cadrul fiecăreia dintre aceste grupe, este necesar să se facă distincția între amestecarea culorilor, în care cele două culori fundamentale sunt în stare de echilibru, de amestecarea culorilor, în care una dintre nuanțele fundamentale de culoare este dominantă Dacă, din motive de comoditate și simplitate, excludem nuanțe suplimentare de culoare care rezultă din combinații cu negru sau alb, cum ar fi diverse nuanțe de maro, de exemplu, obținem un sistem de nouă amestecuri de bază ALBASTRU mov albastru și roșu violet ROȘU ROȘU gălbui portocaliu roșcat GALBEN rosu galben ALBASTRU GALBEN verzui verzui verzui galben albastru Aceste amestecuri sunt etape de tranziție de la o culoare fundamentală la alta Cu toate acestea, cele trei culori situate în coloana centrală și care echilibrează în mod egal cele două culori primare demonstrează stabilitate și independență relativ ridicate Drept urmare, sunt asemănătoare cu culorile primare, care au aceleași proprietăți, doar într-o măsură mult mai mare Restul de șase amestecuri, în care una dintre culorile primare este dominantă, au calitățile dinamice de "tonuri conducătoare", adică acționează ca abateri de la culoarea primară dominantă și prezintă o gravitate de o sută CAPITOLUL ŞAPTE la puritatea acestei culori fundamentale Culoarea galben-roșcată din gama roșu-galben tinde spre galben, iar roșu-gălbui tinde spre roșu În sensul strict al cuvântului, amestecurile de culori sunt nuanțe de culoare omogene în care culorile primare sunt îmbinate Cu toate acestea, în practică, separarea lor unul de celălalt pentru potrivirea culorilor în spațiu este o sarcină aproape imposibilă În cadrul unei lovituri de culoare a unui artist, este foarte obișnuit ca pigmenții să se amestece neuniform, astfel încât o pată de violet, de exemplu, poate fi percepută ca o dungă de roșu pur În același mod, o unitate de culoare mai mare poate arăta ca un amestec de diferite nuanțe situate una față de cealaltă În acest sens, este mult mai ușor să combinați culorile care ar ajunge să tindă spre gri, precum verde roșcat sau portocaliu albăstrui Se știe că pictorii impresioniști și-au format unele dintre amestecurile lor de culori juxtapunând linii individuale Au evitat scăderea saturației culorii rezultată din amestecarea activă a pigmenților, astfel au putut reproduce efectul vibrațiilor aerului și au făcut elementele de culoare vizibile pentru ochiul uman, combinate într-un amestec complex de culori În cele din urmă, orice imagine poate și ar trebui considerată ca un "amestec" general al tuturor culorilor din care este compusă această imagine Scări ale amestecurilor de culori fac suprafața noastră să se miște dintr-un loc în altul din imagine și să formeze mișcări în anumite direcții Deci, de exemplu, o gamă de culori verzi poate lăsa o urmă dreaptă dintr-o potecă care străbate peisajul În Învierea lui Grunewald, prin schimbarea treptată a culorilor (cum se întâmplă într-un curcubeu) de la galben central la portocaliu la verde, o strălucire uriașă deasupra capului lui Hristos se răspândește în toate direcțiile Un disc uniform colorat cu greu ar fi capabil să transmită această mișcare centrifugă Cu cât o culoare conține mai puține elemente comune, cu atât mai clare sunt separate unele de altele Deci, de exemplu, cele trei culori primare - albastru, roșu și galben - sunt cel mai complet diferite una de cealaltă, deoarece nu au nimic în comun una cu cealaltă Un amestec de două culori primare este foarte diferit de o treime neamestecată, cum ar fi portocaliu de albastru, violet de galben, verde de roșu O astfel de diferență servește ca o desemnare a limitelor dintre spațiile de culoare ale compoziției Culorile care împărtășesc elemente comune (cum ar fi verde și portocaliu, care au aceeași culoare, galben) diferă mai puțin unele de altele, dar pot fi separate (chiar mai eficient decât culorile care nu au culori comune) coliziune apel CULOARE mâncare sau repulsie reciprocă Acest fenomen necesită întotdeauna o revărsare de elemente comune Aici este necesar să se ia în considerare diferitele roluri ale părților constitutive în amestecarea culorilor Comparați rezultatele de la potrivirea galben roșcat și albastru roșcat cu galben roșcat și roșu albăstrui Prima pereche de culori este o combinație bună, în timp ce a doua pare să creeze repulsie reciprocă Care este diferența lor? Ambele perechi conțin un element comun - roșu Dar în prima pereche se păstrează aceeași relație structurală, comună ambelor culori - relația de subordonare În a doua pereche, relațiile structurale sunt inversate: într-o versiune, culoarea roșie ocupă o poziție subordonată, în cealaltă, domină Simt că această contradicție structurală creează un conflict sau o ciocnire și, prin urmare, o repulsie reciprocă Corespondența structurilor similare din prima pereche contribuie la o atracție ușoară unul față de celălalt sau la ceea ce se numește armonie Aceste două perechi de culori sunt un exemplu de două tipuri de amestecuri de culori Primul tip (fig ) poate fi numit "Similitudine bazată pe subordonare"; are următoarele tipuri de combinații: roșu gălbui și albastru gălbui, galben roșcat și albastru roșcat, galben albăstrui și roșu albăstrui Al doilea tip de amestecare a culorilor se numește "Condicție structurală bazată pe un element comun": galben roșcat și roșu albăstrui, albastru roșcat și roșu gălbui, roșu gălbui și galben albăstrui, albastru gălbui și galben roșcat, galben albăstrui și albastru roșcat, roșu albăstrui și albastru gălbui CAPITOLUL ŞAPTE După cum se vede în fig , două amestecuri din fiecare pereche de nuanțe de culoare sunt situate la aceeași distanță, adică sunt situate simetric față de polul care determină subordonarea culorilor Culorile dominante sunt, de asemenea, situate la aceeași distanță de polii lor Configurare fig este mult mai complicat decât fig Fiecare pereche de amestecuri de culori este situată asimetric în raport cu toți cei trei poli Într-o combinație, cotele fiecărei perechi de culori sunt situate mai aproape de polul lor (dominanță) și mai departe de pol într-o altă combinație de culori (subordonare) Ar fi foarte de dorit să testez în practică ipoteza mea că primul tip de amestecuri de culori creează atracție, al doilea - repulsie În astfel de experimente, atenția principală ar trebui acordată utilizării numai a anumitor "tonuri conducătoare", adică stabilirea în amestecul de culori a diferenței dintre dominație, pe de o parte, și supunere, pe de altă parte Deși nu am dovezi empirice, totuși voi continua puțin mai departe raționamentul meu teoretic Ce rezultate vedem în cazul grupării culorilor, care poate fi descrisă drept "Similitudine bazată pe dominanță"? Roșu gălbui și roșu albăstrui, galben roșcat și galben albăstrui, albastru gălbui și albastru roșcat Din nou (fig ) fiecare pereche este situată simetric în jurul unuia dintre poli, dar de data aceasta cele două amestecuri de culori se află mai aproape de acest pol, adică ele domină Diferența dintre acest exemplu și amestecul de culori ilustrat în Fig , constă în faptul că asemănarea bazată pe subordonare creează două culori complet diferite asociate aceleiași impurități, în timp ce asemănarea bazată pe dominanță creează culori complet identice, distinse unele de altele datorită impurităților diferite Aceeași culoare este împărțită în două culori diferite CULOARE Orez Orez Scale personalizate, cum ar fi roșu până la galben roșcat și albastru roșcat Aparent, rezultatul este dizarmonie și repulsie reciprocă "Inversarea structurală" (Fig ) apare atunci când două elemente își schimbă pozițiile, adică atunci când o culoare dintr-un amestec de culori îndeplinește o funcție subordonată, iar în alta este dominantă și invers: galben roșcat și roșu gălbui, albastru roșcat și roșu albăstrui, albastru gălbui și galben albăstrui La prima vedere, s-ar putea aștepta ca dubla contradicție să conducă - în acest caz la o repulsie cu o forță dublată Cu toate acestea, trebuie remarcat faptul că în contradicțiile structurale cu un element comun (Fig ), două amestecuri de culori aparțin întotdeauna la două game diferite, în timp ce în acest exemplu sunt situate în aceeași gamă de culori La aceasta trebuie adăugat că există un element de simetrie în schimbul de locuri structurale Poate că experimentele vor arăta că toate acestea conduc la relații armonice și dependențe Ce se poate spune despre juxtapunerea unei culori de bază pure cu o nuanță principală care o conține? Două răspunsuri sunt posibile Culoarea principală va acționa ca culoare dominantă într-un astfel de amestec de culori (Fig ): albastru și albastru roșcat, albastru și albastru gălbui, galben și galben albăstrui, galben și galben roșcat, roșu și roșu gălbui, roșu și roșu albăstrui CAPITOLUL ŞAPTE Fie culoarea principală acționează ca o funcție de subordonare (Fig ): albastru și galben-albăstrui, albastru și roșu-albăstrui, roșu și roșcat-albastru, roșu și roșcat-galben, galben și gălbui-albastru, galben și gălbui-roșu În ambele cazuri, cele două culori combinate sunt în aceeași (gamă de culori În plus, în primul caz sunt complet similare între ele O nuanță de culoare domină într-o pereche Dar unele încălcări apar datorită faptului că una dintre aceste culori sunt pure și de bază, cealaltă are un amestec Ambele culori sunt asimetrice În al doilea caz, există chiar un motiv pentru coliziunea Culoarea primară pură apare din nou ca o subordonată în amestecul de culori, care, împreună cu asimetria, formează și o contradicție structurală Și din nou pentru această experimentare sistematică este necesară descoperirea unui rezultat tipic Același lucru este valabil și pentru alte tipuri de combinații, cum ar fi cele care includ ceea ce am numit combinații de culori echilibrate: portocaliu, verde și roșu-albastru Ciocnirea sau repulsia reciprocă nu este o tehnică "rea" interzisă Dimpotrivă, acționează ca mijloc favorit prin care artiștii ar dori să-și transmită gândurile privitorului Această tehnică le permite să separe primul plan al imaginii de fundal, frunzele copacilor de trunchiul și ramurile acestuia sau să forțeze ochii subiectului care percepe să ia în considerare imaginea într-o anumită secvență (poate chiar nedorită din punct de vedere compozițional) Este însă necesar ca această ciocnire să fie în concordanță cu structura generală a operei de artă, stabilită de alți factori perceptivi și de însuși conținutul și tematica operei de artă Dacă ciocnirea are loc atunci când forma necesită conexiune sau dacă juxtapunerea pare arbitrară, atunci rezultă haos, dezordine Culori suplimentare Combinația anumitor culori creează un alb, gri sau scoop acromatic Dacă alegeți două culori sau un grup de trei culori în consecință, obțineți același rezultat Când toate culorile spectrului de lumină naturală sunt reunite, ele formează un amestec de culori acromatic Combinația de culori poate avea loc în două variante diferite, cunoscute ca însumarea și scăderea amestecurilor de culori Amestecarea sumativă a culorilor se realizează atunci când culori diferite CULOARE razele sunt proiectate în același loc de pe ecran sau atunci când punctele pigmentare de pe pânza imaginii sunt atât de aproape unele de altele încât atunci când sunt percepute, toate culorile se îmbină În experimentele psihologice, amestecurile de culori sumabile sunt ușor de realizat în felul următor Într-un disc sunt plasate mai multe sectoare având (culori diferite) Apoi acest disc se face să se rotească cu viteză mare cu ajutorul unui motor unul pe altul Amestecarea subtractivă a culorilor are loc, de exemplu, atunci când un filtru de culoare este plasat deasupra altuia În acest caz, culorile nu își combină eforturile, ci fie absorb, fie se compensează unele pe altele Un amestec subtractiv de culori strict complementare întârzie toate undele de lumină, adică formează o culoare neagră sau gri închis Cu alte cuvinte, culorile complementare sunt combinații de culori care produc alb perfect atunci când sunt adăugate și negru perfect când sunt scăzute Se mai poate demonstra că atunci când subiectului i se prezintă o singură culoare, ochiul său tinde să-și amintească culori care sunt complementare culorii prezentate, adică urmărește să atingă integritatea Dacă, după o examinare îndelungată a unei suprafețe de culoare roșie, ne transferăm rapid privirea pe o suprafață de culoare albă, atunci această suprafață, în loc de albă, ne va apărea ca verde-albăstrui Fiind culoarea complementară roșului, verdele albăstrui pe care îl percepem este așa-numita imagine post-negativă, care creează o culoare complementară celei deja fixate Același efect poate fi obținut prin contrast Dacă o mică pată de gri este plasată pe un fundal roșu, va părea verde-albăstrui Dacă fundalul are o nuanță galben-verzuie, atunci pata gri va apărea violet Goethe a subliniat că culorile care sunt complementare au nevoie unele de altele Au nevoie unul de celălalt pentru că percepția necesită integritate Dacă vrem să aflăm ce culoare este complementară, atunci ne confruntăm cu dificultatea obișnuită de a recunoaște culorile Problema completității culorilor este o chestiune de psihologie, nu de fizică Este adevărat că lungimile de undă ale oricăror două culori complementare au aproximativ un raport de aproximativ , Cu toate acestea, singurul criteriu valabil este cuvintele subiecților, care pentru experimentator conțin informații despre dacă combinația de culori este acromatică, precum și ce nuanță de culoare se formează datorită imaginii ulterioare CAPITOLUL ŞAPTE nia sau contrastul Puteți indica cu exactitate lungimile de undă ale acelor culori care creează acest efect pentru o persoană obișnuită De exemplu, lungimile de undă de , și , milimicroni sunt o astfel de pereche Cu toate acestea, în scopuri practice, ne-ar interesa să știm ce culori corespund acestor stimuli fizici Dar din moment ce echipamentul de laborator care creează culorile adecvate analizei spectrale este rareori la îndemână, suntem nevoiți să apelăm la ajutorul unei descrieri verbale a culorii sau la studiul pigmenților acesteia Aici se termină acuratețea predicției științifice și Începe pandemoniul babilonian Dacă, de exemplu, ne uităm la diagrama desenată de Haider din diverse Surse în scopul de a indica culorile care corespund la de milimicroni, constatăm că diverși autori au descris această lungime de undă drept crom portocaliu, mac auriu, galben spectral, portocaliu extrem de delicat , roșu aprins, roșu Saturn, portocaliu roșu cadmiu sau portocaliu roșcat Dacă ne întoarcem la diagrama pigmenților folosiți în industria tipografică, vom vedea că culoarea va depinde de ce carte de referință avem la îndemână În aceste condiții, toate raționamentele despre culorile complementare rămân foarte confuze Nu trebuie să fim surprinși dacă constatăm că cercurile de culoare reprezentând culori complementare în opoziție diametrală coincid doar aproximativ Orez este un exemplu de astfel de roată de culori Faptul că această diagramă conține doar șapte culori și niciun pigment natural vorbește despre ea mai mult sau mai puțin CULOARE Orez mai putin precis Orice două puncte dintr-un cerc care pot fi conectate prin diametrul său indică două culori aproximativ complementare Cele două triunghiuri, indicate prin linia punctată în diagramă, indică cele două grupuri principale, formate din trei culori, care creează completitudine Ce se întâmplă când culorile complementare sunt așezate una lângă alta într-o compoziție artistică În acest caz, apare o altă incertitudine Cu o oarecare precizie, desigur, se poate specifica ce culori sunt percepute ca fiind complementare, deoarece creează un efect acromatic relativ clar Dar nu putem fi complet siguri cum culorile complementare afectează procesul de percepție atunci când sunt una lângă alta Aparent, astfel de combinații joacă un rol important, iar efectul lor este mult mai subtil, mai priceput, iar în condiții de laborator este mai dificil să-l produci Culorile complementare se exclud reciproc, ca și culorile primare pe care le conțin? Răspunsul depinde dacă verdele poate fi considerat culoarea principală Dacă nu, atunci se dovedește că toate culorile indicate pe diagramă, cu excepția unui mic spațiu între roșu și galben, conțin albastru (Fig ) Roșul, ca și galbenul, ocupă o distanță mai mare de jumătate de cerc Aceasta înseamnă că două culori complementare nu se exclud niciodată reciproc Cu toate acestea, trei perechi de culori în care una dintre ele este cea principală nu sunt supuse acestei legi: CAPITOLUL ŞAPTE galben și violet albăstrui roșu și verde albăstrui albastru si portocaliu În alte perechi, o culoare este comună De exemplu, pentru culorile violet și galben-verzui, albastrul este comun, pentru roșcat-albastru și roșcat-galben - roșu, pentru galben-gălbui Orez roșu și verzui-albastru-galben De obicei, albastrul este culoarea comună și primară (În Fig , părțile îngroșate ale cercului albastru indică spații în care culorile complementare vor avea în comun albastrul Același lucru se poate spune și pentru cercurile pentru galben și, respectiv, roșu ) De asemenea, se dovedește că fiecare pereche de complementare culorile conține toate cele trei culori primare O situație diferită apare atunci când culoarea verde acționează ca culoare primară (Fig ) În acest caz, roșul, precum și albastrul, ocupă o zonă puțin mai mare decât jumătatea cercului, în timp ce galbenul și verdele ocupă mai puțin de jumătate din suprafața cercului Aceasta înseamnă că unele perechi de culori complementare vor avea în comun albastrul, iar doar unele perechi vor avea roșu în comun Dar niciuna dintre acestea CULOARE aburul nu va avea în comun nici galben, nici verde Prin urmare, există două zone care se exclud reciproc: ( ) roșul gălbui și albastrul lor verzui complementar și ( ) combinații de verde și galben și culorile lor complementare care se grupează în jurul violet și violet În plus, unele perechi conțin toate cele patru culori primare, cum ar fi verde gălbui și violet violet; altele conțin doar trei culori primare, cum ar fi galben roșcat și albastru roșcat (care nu conțin verde) și roșu albăstrui și verde albăstrui (care nu conțin galben) Dar nicio pereche nu conține mai puțin de trei culori primare Din tot ce s-a spus, se pot trage patru concluzii generale: În toate perechile de culori complementare, o culoare este pură și primară, celelalte două se vor exclude reciproc Dacă verdele este luat ca culoare primară, atunci există întotdeauna două zone în care perechile de combinații de culori se vor exclude reciproc În nicio pereche de culori complementare, există două culori care ar fi amestecate cu aceleași două culori primare Dacă pornim de la trei culori primare, atunci toate trei sunt cuprinse în orice pereche Dacă verdele este una dintre culorile primare, atunci unele perechi conțin patru culori primare, altele trei, dar nicio pereche nu conține mai puțin de trei culori primare (Unii autori susțin că culorile primare formează perechi de culori complementare: roșu și verde, albastru și galben Diagrama noastră cerc de culoare arată că această simplificare duce doar la o mare confuzie ) Capitolul opt CIRCULAŢIE Mișcarea este cel mai puternic stimul perceput vizual care atrage atenția ființelor vii Este posibil ca un câine sau o pisică care doarme liniştit să nu reacţioneze deloc la diferitele culori şi forme ale obiectelor care sunt nemişcate în jurul lor Dar de îndată ce ceva se mișcă, ochii lor se întorc în acea direcție și însoțesc mișcarea Pisicile mici sunt complet la mila oricărui obiect în mișcare, ca și cum ochii lor ar fi atașați de el În același mod, mișcarea atrage atenția unei persoane Ca exemplu, voi menționa doar impactul efectiv al reclamei în mișcare Este clar că o reacție atât de puternică și automată la mișcare trebuie să fi fost dezvoltată la animale și la om Mișcarea implică o schimbare a condițiilor mediului nostru, iar schimbarea, după toate probabilitățile, necesită un răspuns adecvat Aceste schimbări pot însemna apropierea pericolului, apariția unui prieten sau a unei prade dorite Și din moment ce simțul văzului a apărut ca mijloc de supraviețuire, a fost format în conformitate cu această sarcină În consecință, evenimentele ne atrag în mod spontan atenția într-o măsură mai mare decât lucrurile statice Proprietatea principală a unui eveniment este mișcarea Numim o gară un lucru, sosirea unui tren un eveniment Facem o distincție între vorbitor și gesturile sale Munca de pictură sau sculptură este un lucru, în timp ce reprezentarea unui dans este un eveniment Această diferență depinde nu numai de mișcare, ci și de alte tipuri de schimbări, cum ar fi coacerea roșiilor Nu vedem evenimentele în forma lor pură, adică pură mișcare, ci mai degrabă lucruri care sunt supuse unui fel de schimbare Cu toate acestea, există și excepții, cum ar fi atunci când acțiunea are loc foarte repede Lumea este formată din lucruri care se schimbă și lucruri care nu se schimbă Chiar și distincția dintre obiectele în acțiune și obiectele în repaus nu este atât de corectă și utilă pe cât ar părea Pentru fizicieni, toată materia, fie că este o casă sau o pasăre zburătoare, este în mișcare Dar dacă în peretele de piatră al casei mișcarea moleculară are loc în cadrul unei mase date, atunci pasărea zburătoare CIRCULAŢIE tsa este mișcarea întregului obiect În cele din urmă, distincția dintre lucru și acțiune dispare, deoarece materia nu este altceva decât o acumulare de energie În această înțelegere simplificată a naturii, materialitatea și activitatea sunt doar proprietăți ale modelului de forțe O astfel de viziune este binevenită și considerată promițătoare de către psihologi, deoarece și ei sunt forțați să descrie lucrurile ca modele de forțe Timp și succesiune După ce a fost evidențiată similitudinea de bază a tuturor lucrurilor percepute vizual, este necesar să ne gândim la modul în care diferă unele de altele Este de la sine înțeles că interpretarea unui dans, a unui joc sau a unei piese muzicale dă naștere la o percepție și o idee despre viață care este diferită de ceea ce este exprimat într-o pictură, o piesă de sculptură sau arhitectură Suntem obișnuiți să spunem că dansul are loc în timp, în timp ce tabloul există în afara timpului Timpul este dimensiunea schimbării Ajută la descrierea schimbărilor și nu există în afara lor Într-o lume în care toate acțiunile au încetat, nu ar mai fi timp Obiectele staționare dau impresia că există în afara timpului Teoretic, biroul meu este staționar în timp în timp ce stiloul meu de scris se mișcă pe hârtie Dar nu percep masa ca pe un lucru care tinde să fie nemișcat Mânerul este în mișcare În orice moment, se află într-un anumit stadiu al mișcării sale pe hârtie În ceea ce privește tabelul, este imposibil să se facă o astfel de comparație între starea sa în diferite momente în timp Măsura timpului nu este aplicabilă în acest caz Intriga, care este descrisă în imaginea atârnată pe perete, nu se limitează la scopul acestei imagini El este în afara timpului Pentru a face ca un obiect imobil să pară lipsit de orice mișcare sau rezistând acestei mișcări, sunt necesare condiții speciale, care vor fi discutate mai jos Dar percepția în timp a unui obiect distinge într-adevăr interpretarea unui dans de o pictură (dacă prin percepția timpului înțelegem cunoașterea faptului că diferitele faze ale dansului au loc pe o serie de momente)? Să presupunem că un dansator face un salt pe scenă Timpul în care se face saltul face parte (chiar dacă cel mai important aspect) din experiența noastră? Acest dansator vine din viitor și sare peste prezent în trecut? Și care anume parte din performanța lui aparține prezentului? Ultima secundă a acestei performanțe, sau poate o fracțiune din această secundă? Și dacă toate CAPITOLUL OPT Deoarece saltul aparține prezentului, din ce punct de performanță înainte de salt începe trecutul? Nu se poate da niciun răspuns la asta Se pare că întrebarea noastră este absurdă Aparent, categoria de timp este nepotrivită aici Evident, faptul că diferite faze de execuție apar în momente diferite nu face parte din această experiență Dansul, în acel moment anume în care l-am văzut, îmi apare, în esență, ca un întreg atemporal, la fel ca, de exemplu, orice salt sau mișcare individuală Preocupați de această descoperire neașteptată, ne uităm în jur și găsim aceeași calitate particulară a atemporității în multe alte evenimente O mașină pe o autostradă este de obicei percepută ca fiind în mișcare în spațiu, dar nu în timp În timpul unei conversații pline de viață, raționamentul se desfășoară într-o anumită direcție, un gând îl trage pe următorul într-o secvență strictă Logica acestui proces și dezvoltarea lui, și nu succesiunea elementelor în timp, este cea care caracterizează evenimentul Când ne uităm la ceas la sfârșitul unei conversații, suntem surprinși să constatăm că au trecut deja câteva ore O zi de muncă inspirațională sau o seară de lectură concentrată produc același efect Comparați aceste fapte cu altele în care simțul timpului este într-adevăr semnificativ Când te aștepți la ceva, mintea ta reflectă în primul rând trecerea lentă a timpului, succesiunea minutelor În astfel de condiții, comparați două momente de timp: prezentul și punctul final al realizării Decalajul dintre aceste două puncte este fie gol, fie umplut cu ceva neorganizat, neinteresant, inutil Ora pe care o marcați nu este un atribut al ceea ce se întâmplă Ești mai preocupat de timp decât de ceea ce se întâmplă pentru că nu ești implicat sau nu vrei să fii implicat în evenimente De asemenea, este important să ne amintim momentul în acele momente în care ocupația noastră nu ne mai prinde, adică în momentele în care conversația s-a secat, când gândurile noastre au ajuns într-o fundătură, când suntem obosiți sau înfometați Cu alte cuvinte, ceea ce deosebește senzația evenimentelor de senzația lucrurilor nu este faptul că prima implică percepția timpului care trece, ci că observăm o succesiune organizată în care fazele se succed într-o ordine unidimensională Când un eveniment este dezorganizat sau de neînțeles, o secvență strictă se transformă într-o simplă urmărire una după alta Evenimentul își pierde principala caracteristică; și chiar și această urmărire durează doar atâta timp cât elementele acestei serii sunt strânse prin grămada prezentului imediat Înainte de asta, sunt într-o stare dezordonată Nicio legătură de timp nu îi va lega, pentru că CIRCULAŢIE timpul nu poate crea o secvență Cum secvența de timp creează timp Dacă ne amintim vreun eveniment care nu a fost important în succesiunea evenimentelor trecute, atunci acesta nu are nicio legătură cu timpul, precum un obiect luminos izolat dintr-o cameră întunecată nu are legătură cu spațiul Dacă a ocupat un anumit loc în coordonarea evenimentelor trecute, atunci ceea ce percepem nu este atât "data" realizării sale, cât apartenența sa la un tot organizat Atemporalitatea evenimentelor va părea mai puțin surprinzătoare dacă ne amintim faptul că trecutul, ca atare, nu este niciodată accesibil gândirii Percepțiile și sentimentele de ieri trec Ele continuă să existe doar în măsura în care păstrăm urme ale acestor evenimente în prezent Aceste urme nu sunt identice cu senzațiile originale, deoarece au fost modificate constant de alte urme care au afectat conștiința înainte și după aceea Astfel, urma unei poze vazute recent poate fi schimbata de urma unei alte poze vazute in urma cu un an Impresia elementelor dansului nu va rămâne aceeași după ce vom urmări dansul în întregime Ceea ce se întâmplă în timpul execuției nu este doar adăugarea de noi legături la lanț Toate senzațiile trăite la început se schimbă constant sub influența a ceea ce se întâmplă după Această accesibilitate a trecutului la diferite tipuri de schimbări și faptul că întreaga secvență a evenimentului trecut ne este dată ca mișcare a obiectului pe care îl privim acum, sunt explicate prin natura spațială a memoriei Tot ceea ce este amintit este acoperit de urme de memorie și își are locul undeva în creier, așa cum există în prezent Orice amintire are adresa ei, nu o dată Cu alte cuvinte, trebuie să înțelegem sentimentul unui eveniment, precum un dans sau o piesă muzicală, ca interacțiunea urmelor care ne sunt întipărite în memoria de la acest eveniment Compoziție în dans și teatru Timpul ca tatuaj, adică simpla succesiune a elementelor unul după altul, nu mai ordonează elementele unui dans sau ale unei piese de teatru decât simpla distribuție a părților în spațiu organizează o lucrare de pictură sau de arhitectură Diferența esențială dintre aceste două tipuri de moduri artistice de reprezentare nu este că unul se bazează pe factorul timp, iar celălalt pe factorul spațiu, ci că succesiunea în care părțile compoziției ar trebui să fie conectate între ele este dictată de dans sau în piesă de opera însăși, ceea ce nu este cazul în lucrările unui artist sau ale unui arhitect Când vom crește CAPITOLUL OPT Când privim o lucrare de pictură sau sculptură, ordinea temporală a percepțiilor noastre nu este o parte integrantă a compoziției, în timp ce se poate spune despre dans O imagine conține întotdeauna una sau mai multe teme dominante cărora totul le este subordonat Această ierarhie este vitală și de înțeles doar atunci când toate relațiile pe care le cuprinde sunt acceptate ca coexistente Privitorul examinează cu atenție diferite părți ale imaginii în succesiune, deoarece nici ochii, nici mintea nu sunt capabile să perceapă totul în același timp Cu toate acestea, în ce ordine se face acest lucru nu contează Pentru a fi înțelese, momentele specifice ale tabloului, exprimate prin compoziție, nu trebuie să fie strict legate de mișcarea ochiului "Săgeata" compozițională care duce de la stânga la dreapta este percepută chiar dacă ochiul se mișcă în direcția opusă sau traversează imaginea într-un zigzag arbitrar Barierele ridicate prin ciocniri de contur sau de culoare nu opresc ochiul Dimpotrivă, sunt observate și resimțite în procesul de mutare dintr-un loc în altul În experimentele experimentale ale lui T G Buswell, mișcarea ochilor subiecților a fost înregistrată atunci când se uitau la imagini Rezultatele au arătat că între secvența și focalizarea atenției, pe de o parte, și structura compozițională a imaginii, pe de altă parte, există o dependență surprinzător de mică Mai mult, chiar și succesiunea de senzații subiective nu are absolut nicio semnificație, la fel cum nu contează pentru modelul structural final al pânzei, în ce ordine au fost țesute firele sale Există, de asemenea, una sau mai multe teme dominante în dans, dar apariția lor în dans este asociată cu anumite faze ale dezvoltării generale, iar varietatea semnificațiilor lor este determinată de diferite poziții din succesiune în timpul percepției Tema poate fi conturată chiar de la începutul dansului, apoi dezvoltată și rafinată în principalele sale trăsături printr-o serie de modificări sau variații Se poate dezvolta și în raport cu alte teme, dezvăluindu-și esența prin atracție și repulsie, victorie și înfrângere Dar tema întruchipată în dansul primei balerine poate apărea și mai târziu, după o introducere lentă care se dezvoltă rapid până la punctul culminant Acest fenomen creează o structură complet diferită O astfel de compoziție se desfășoară treptat, pas cu pas, și conține două secvențe Unul dintre ele este inerent evenimentului descris Merge de la începutul subiectului până la sfârșit A doua secvență poate fi numită linia de dezvăluire a subiectului Acest tip de călătorie prin intriga, realizată de privitor, este determinată de opera de artă însăși Date Cele două secvențe nu sunt neapărat aceleași De exemplu, în Hamlet, succesiunea inerentă a lui ve CIRCULAŢIE de la moartea regelui prin nunta reginei și a fratelui până la descoperirea crimei de către Hamlet și se termină aici Linia de deschidere începe undeva la mijlocul primei secvențe, deplasându-se înapoi și apoi înainte Acest drum începe cu ramuri laterale ale complotului și se deplasează spre centrul acesteia, aducând în joc mai întâi santinela, apoi prietenul lui Hamlet, apoi fantoma misterioasă Astfel, concomitent cu dezvăluirea conflictului dramatic, piesa atinge și modurile în care o persoană dezvăluie sensul vieții, care este a doua intriga în care spectatorul însuși joacă rolul principal Și la fel cum itinerariul prin care călătorul se apropie de un oraș necunoscut va influența impresia pe care o primește din acel oraș, tot așa și linia de compoziție va interpreta subiectul lucrării într-un mod aparte, ceea ce va sublinia o anumită superioritate a unor aspecte a imaginii Reprezentarea lui Shakespeare a poveștii lui Hamlet face posibilă sublinierea impactului crimei înainte de a arăta crima în sine, concentrându-se asupra unor fenomene precum noaptea, tulburarea, misterul și necunoscutul Cu toate acestea, trebuie recunoscut faptul că, deși o piesă sau un dans este un proces de schimbare constantă, punerea în scenă în sine, ca un tablou sau o statuie, contribuie la apariția și interpretarea unui model vizual permanent, independent de secvența particulară în care pare ca Drama lui Hamlet dezvăluie configurația de bază a forțelor antagoniste: iubire și ură, devotament și trădare, ordine și crimă Modelul poate fi reprezentat (r) sub forma unei diagrame care nu conține nicio referință la secvența grafică Acest model se dezvăluie treptat în piesă, explorat în diversele sale relații, testat prin introducerea unor situații critice Biografia unei persoane din ziua nașterii sale până la moarte descrie polaritatea vieții și a morții - o polaritate care este eternă și neschimbătoare Așa cum grupul de sculptură Pieta lui Michelangelo arată o mamă care își ține copilul în brațe și un bărbat care își părăsește mama în același timp, tot așa povestea din Evanghelie - ca orice poveste puternică - își conține sfârșitul în începutul și începutul ei Sfârşit După toate probabilitățile, concluzia este că diferența dintre așa-numitele arte spațiale și artele bazate pe factorul timp constă în aranjarea acceptărilor Într-un tablou sau o statuie, echilibrul constant al "lucului" în ansamblu se bazează pe acțiunea forțelor care se atrag și se resping reciproc, acționează în direcții diferite, apar în secvența spațială a formei și culorii Într-un dans sau o piesă, pe de altă parte, acțiunea generală constă în lucruri care se manifestă activ în activitate Prin urmare, CAPITOLUL OPT un tip de mijloace artistice de reprezentare determină acțiunea prin ființă, în timp ce celălalt definește ființa prin acțiune Adică, ei interpretează ființa în cele două aspecte ale sale - constanță și schimbare Această poziție poate fi ilustrată cu un exemplu Forțele descrise într-un tablou sunt determinate în primul rând de spațiu Direcția, forma, mărimea, aranjarea formelor - tot ceea ce este o expresie a acestor forțe determină unde sunt aplicate aceste forțe, în ce direcție se dezvoltă, care este puterea lor Întinderea spațiului și caracteristicile sale structurale, cum ar fi centrul său, servesc ca cadru de referință pentru caracterizarea forțelor Dimpotrivă, spațiul unei scene de teatru sau de dans este determinat de forțele motrice care se află asupra acesteia în momentul reprezentației Întinderea spațiului devine o realitate atunci când dansatorul începe să se miște în el Distanța este creată de distanța actorilor unii de ceilalți, iar specificul centrului de acțiune devine clar în momentul în care forțele întruchipate luptă pentru posesia sa, se instalează în el, îl domină Pe scurt, interacțiunea dintre spațiu și forță este descrisă prin plasarea diferitelor accente Când vedem mișcare? În ce condiții percepem mișcarea? Omida se târăște pe stradă De ce o vedem în mișcare și strada în repaus, dar nu percepem întregul mediu, inclusiv pe noi, mișcându-se în direcția opusă în timp ce omida rămâne în același loc? Desigur, acest fenomen nu poate fi explicat pur și simplu prin cunoaștere sau cunoaștere, deoarece vedem cum se mișcă soarele pe cer și luna printre nori Dante observă că atunci când o persoană privește unul dintre turnurile înclinate ale Bologna "de sub înclinația sa", și în același timp norul se mișcă în direcția opusă, se pare că turnul se răstoarnă Stând pe un balansoar, suntem în mișcare, iar camera este în repaus Dar când în experiment camera se rotește ca o roată, iar scaunul pe care stă subiectul rămâne nemișcat, senzația că scaunul se răstoarnă este atât de puternică încât subiectul trebuie legat pentru a-l împiedica să cadă Acest lucru se întâmplă în ciuda faptului că simțul echilibrului și senzațiile musculare ale subiectului reflectă ceea ce este de fapt acolo Percepția mișcării presupune că două sisteme sunt observate în mișcare unul față de celălalt Omida se mișcă în raport cu peisajul înconjurător; turnul înclinat cade în raport cu norii Opinia că aici totul se întâmplă invers va fi și ea în concordanță cu imaginea de pe retină CIRCULAŢIE ) ochi, pe care îi obținem din percepția scenei Sau ambele sisteme pot fi percepute ca fiind în mișcare, fiecare sistem participând parțial la această mișcare Regula psihologică pentru descrierea a ceea ce se întâmplă în fiecare mișcare anume a fost formulată de Karl Dunker El a subliniat că obiectele din câmpul vizual sunt percepute în funcție de relația ierarhică Un țânțar stă pe un elefant, nu un elefant pe un țânțar Dansatorul face parte din mediul scenic, nu scena ca cadru exterior al dansatorului Cu alte cuvinte, complet independent de mișcare, organizarea spontană a câmpului vizual atribuie anumitor obiecte rolul unui cadru de care depind alte obiecte Câmpul vizual descrie un complex de astfel de dependențe ierarhice Camera serveste ca cadru pentru masa, masa pentru fructiera, fructiera pentru mere Regula lui Dunker spune că atunci când se mișcă, cadrul rămâne staționar în timp ce obiectele dependente se mișcă Când nu există mișcare, ambele sisteme se pot mișca simetric, apropiindu-se unul de celălalt sau îndepărtându-se unul de celălalt cu aceeași viteză Dunker și mai târziu Erica Oppenheimer au identificat unii dintre factorii care creează dependențe între obiecte Un astfel de factor este izolarea "Figura" se străduiește pentru mișcare, "oyuvaіnie" - pentru odihnă Un alt factor este variabilitatea Dacă un obiect își schimbă forma și dimensiunea în timp ce altul rămâne constant, cum ar fi o linie "depășește" un pătrat, obiectul în schimbare conține mișcare Privitorul vede o linie care se extinde dintr-un pătrat, dar nu un pătrat care se îndepărtează de o linie fixă Efectul diferenței de mărime este deosebit de pronunțat în cazul obiectelor aflate în contact Când două obiecte sunt unul lângă celălalt, sau unul direct în fața celuilalt, obiectul mai mic va fi perceput ca în mișcare Un alt factor de o importanță deosebită este intensitatea Deoarece un obiect mai slab este considerat a fi dependent de unul mai luminos, dacă se mișcă, cel slab va părea că se mișcă, în timp ce cel mai luminos va rămâne nemișcat Nu trebuie să uităm că subiectul care percepe însuși acționează ca un anumit cadru de referință De exemplu, dacă unul dintre cele două puncte puternic luminoase dintr-o cameră întunecată rămâne pe loc, în timp ce celălalt se mișcă rapid, impresiile subiectului care percepe vor fi apropiate de condițiile obiective, deoarece el observă mișcarea în raport cu poziția sa Fixându-și privirea asupra unuia sau altui obiect, subiectul care percepe mediază Obiectele fixate par să se miște Când observatorul stă pe pod și se uită la apa în mișcare, percepția lui va fi "corectă", dar când privirea lui se sprijină pe pod, el și podul vor părea că se mișcă de-a lungul râului Dunker explică impactul acestui factor prin faptul că CAPITOLUL OPT obiectul scăldat capătă caracterul unei "figuri", în timp ce părțile nefixate ale câmpului vizual tind să devină fundal Deoarece cel mai adesea "figura" este în mișcare, fixarea atenției contribuie la percepția mișcării În orice exemplu dat, unii dintre factorii enumerați aici (cei care indică situația din câmpul vizual, precum și cei care depind de stările vizuale și kinestezice ale subiectului care percepe) vor acționa împreună sau unul împotriva celuilalt, astfel încât percepţia finală a mişcării va fi determinată de relativă de toţi factorii implicaţi De obicei, actorii de pe scenă sunt percepuți ca fiind în mișcare, în contrast cu mediul nemișcat Acest lucru se datorează faptului că mediul înconjurător este un spațiu mare izolat și, în plus, este conectat la un mediu și mai mare - casa în care se află interceptătorul Această ierarhie servește drept cadru de referință pentru actori Drept urmare, scena exprimă ideea de viață, conform căreia practic toată activitatea fizică și mentală este personificată în om, iar lumea lucrurilor servește în principal baza și planul pentru astfel de activități Cinematograful exprimă o idee complet diferită Poza făcută de o cameră care se mișcă de-a lungul străzii nu ne dă senzația pe care o avem atunci când mergem noi înșine pe stradă În acest caz, strada înconjoară trecătoarea ca un mediu imens, iar senzațiile musculare indică faptul că suntem în mișcare Strada reprodusă pe ecran pare a fi relativ mică, limitată la o zonă mai mare în care privitorul însuși se află în repaus Prin urmare, strada este percepută ca fiind în mișcare Ea apare în mod activ în fața privitorului, ca eroii filmului, și capătă rolul unui actor printre actori Viața acționează ca un schimb de forțe între om și lumea lucrurilor, iar lucrurile joacă adesea un rol mai activ în acest schimb Acest lucru se datorează faptului că este destul de ușor să surprindeți mișcări naturale în film, cum ar fi mișcarea vehiculelor stradale sau rugozitatea oceanului, ceea ce este greu de posibil pe scenă Cinematograful oferă lumii lucrurilor posibilitatea de a-și manifesta forțele inerente și de a le întoarce împotriva omului În plus, lucrurile înfățișate pe ecran pot fi făcute să apară și să dispară după dorința noastră, ceea ce este perceput din punct de vedere psihologic ca un fel de mișcare Aceasta tehnica face posibil ca orice obiect, fie el mic sau mare, sa intre sau sa paraseasca scena, ca un actor Dominația omului pe scenă se potrivește bine cu specificul dramei, al cărei conținut este de obicei exprimat în cuvinte și, prin urmare, atenția noastră este concentrată asupra oamenilor ca surse de vorbire CIRCULAŢIE Combinațiile de vorbire, împreună cu "limbajul vizual" al ecranului, au perturbat mijloacele artistice de înfățișare a filmului mut, fără însă a rezolva cu zel problema (probabil de nerezolvată) a modului în care un amestec de două mijloace diferite de reprezentare poate da se ridică la o singură formă Dansul, adică un mijloc non-verbal de reprezentare, nu se confruntă cu aceste dificultăți Atâta timp cât cadrul principal este nemișcat, orice obiect nemișcat va fi perceput vizual ca existent "în afara timpului", precum și cadrul în sine Dar dacă cadrul este în mișcare, atunci imobilitatea oricărui obiect dependent va fi interpretată dinamic ca un obiect lipsit de mișcare, sau incapabil deloc de aceasta, sau rezistând activ mișcării Așa cum o okala, situată în mijlocul unui pârâu turbulent, se va încăpățâna să reziste mișcării masei râului, la fel o persoană care stă nemișcată în fluxul înconjurător de oameni care merg sau aleargă nu va fi în mișcare, ci va apărea în aceste condiţii să fie constrâns, împietrit, rezistând Cadrul în mișcare nu include întreg câmpul vizual Este suficient ca obiectul nemișcat să fie inclus în compoziția subîntregului în mișcare Dacă mai multe persoane se mișcă prin cameră, atunci această mișcare a grupului, aparent, este suficientă pentru a arăta măreția liniștii unei persoane care stă nemișcate în mijloc Soția lui Lot, transformată într-un stâlp de sare, cu greu va atrage atenția asupra ei dacă stă singură în peisajul natural Va arăta la fel de nemișcat ca copacii și munții din jur Dar când fugarii trec pe lângă ea, paralizia corpului ei va fi palpabilă vizual Cadrul în mișcare există în timp, nu în spațiu De exemplu, dacă o imagine statică este inclusă într-o secvență de cadre de film, aceasta va exprima mai degrabă mișcare înghețată decât nemișcare În același mod, un dansator care se oprește pentru un moment în timpul săriturii va părea mai degrabă suspendat decât în repaus Muzicienii sunt bine conștienți de diferența dintre intervalele de tăcere moarte și vie Pauza dintre două măsuri ale simfoniei nu este plină de mișcare deoarece este exclusă din context Dar când structura operei este întreruptă de tăcere, ritmul muzicii pare să se fi oprit, iar liniștea a ceea ce ar trebui să fie mișcare trezește un sentiment de anticipare Direcţie Astfel, dacă mișcarea este percepută depinde de structura contextului spațial și temporal Același lucru se poate spune despre proprietățile mai specifice ale mișcării, CAPITOLUL OPT precum direcția și viteza În anumite condiții, obiectiv (direcția de mișcare este percepută ca fiind inversată Deși, în realitate, norii se pot deplasa spre est, vedem luna mișcându-se spre vest Capturile de film filmate prin geamul din spate al unei mașini gangster pot înfățișa mașina detectivului în mișcare înapoi, deși în realitate se mișcă înainte, dar mai încet decât mașina urmărită Oppenheimer a folosit un proiector de film pentru a arăta două linii luminoase pe un ecran întunecat într-o cameră întunecată, în modul prezentat în Fig Obiectiv, linia verticală se deplasa spre dreapta! înăuntru, iar cea orizontală s-a deplasat în sus, astfel încât după o anumită perioadă de timp, au luat pozițiile indicate prin linii punctate; linii Totuși, subiecții au perceput; o linie verticală care se mișcă în jos și una orizontală F eontal - la stânga (în figură această mișcare este indicată prin săgeți punctate) Alte Fig Cu alte cuvinte, mișcarea a fost percepută ca curge în direcția liniilor în sine, și nu perpendicular pe acestea Dependența direcției de mișcare percepută de contextul în care se efectuează această mișcare a fost demonstrată și în studii legate de percepția rotației roților Butucul roții se va deplasa, desigur, pe o cale strict paralelă cu mișcarea întregii roți Orice alt punct de pe roată va fi supus la două tipuri de mișcare: mișcare de translație și rotație în jurul butucului roții De fapt, ca urmare a combinării acestor două tipuri de mișcări, se formează, așa cum se arată în Fig , potecă ondulată Acest lucru este de fapt perceput, apoi roata se mișcă într-o cameră întunecată, nu pot vedea nimic, cu excepția unui punct luminos undeva lângă centru Dar dacă butucul roții este marcat clar, atunci urma din punctele situate la periferia roții și observate în experiment va corespunde cu ceea ce știm din observarea rotației roților la lumina zilei În loc de traseul ondulat de-a lungul căruia se mișcă efectiv toate punctele excentrice, mișcarea este împărțită în mișcare orizontală și rotație în jurul butucului roții Roata este văzută ca se învârte în jurul axei sale și se mișcă înainte în același timp Acest caz reprezintă un nou exemplu de fenomen familiar: subdiviziunea unui model în părți care sunt structural mult mai simple decât un întreg indivizibil Dacă acest principiu al simplității nu ar funcționa, publicul ar experimenta senzații ciudate din percepția multor mișcări din dans Când un dansator se rostogolește într-un salt acrobatic, corpul său este perceput ca mișcându-se de-a lungul podelei și rotindu-se simultan în jurul centrului său Toate mișcările, cu excepția pro- CIRCULAŢIE Cel mai simplu, există o combinație de subsisteme care funcționează independent și sunt rezumate într-un întreg Când brațele se mișcă în sus și în jos în timp ce corpul se mișcă înainte, două Orez subiecte în picioare Cu toate acestea, mișcarea parțială nu este strict independentă de fiecare dată Pe fig arată schematic ce se întâmplă atunci când înclinarea unui obiect este combinată cu mișcarea Aparent, ca rezultat, ar trebui perceput ceva sub forma unei linii curbe Principiile structurale care provoacă separarea și îmbinarea pieselor ar putea fi explorate fructuos prin compararea filmelor cu mișcări de dans cu alte cadre care arată aceleași mișcări, dar executate în întuneric, în în timp ce doar un punct al corpului este marcat cu un semnal luminos Tehnica pentru acest experiment a fost dezvoltată pentru prima dată de orezul francez de fiziologul Jules-Étienne Marey Manifestarea vitezei Mișcarea, precum și alte tipuri de schimbări, sunt percepute doar în anumite limite de viteză Soarele și luna se mișcă atât de încet încât par să stea pe loc, iar fulgerul este atât de rapid încât întreaga sa mișcare pare să fie o singură linie Privind ceasul, vedem că limita inferioară a vitezei percepute se află undeva între mâna minutelor, care se mișcă neobservată, și cea a secundelor, care se mișcă destul de vizibil Pe ceasul Mark Twain, care a început să treacă prin toate anotimpurile anului într-o singură zi, după ce s-a aflat în mâinile unui ceasornicar, mișcarea acelor ar fi trebuit percepută ca o neclaritate, ca rotația aripilor lui un ventilator electric Nu putem vedea cum crește un copil sau cum îmbătrânește o persoană Dar dacă ne întâlnim cunoștințele după o anumită perioadă de timp, atunci literalmente în câteva secunde duble putem observa cât de mult a crescut sau cum a îmbătrânit Acest lucru îl datorăm mișcării stroboscopice care are loc între urmele de memorie și percepția momentului prezent CAPITOLUL OPT Evident, rata de schimbare la care răspund organele noastre de simț a fost adaptată pe parcursul lungului proces de evoluție la ritmurile acelor evenimente care sunt de o importanță vitală pentru noi Este foarte important din punct de vedere biologic să vedem oameni - și animale care se deplasează dintr-un loc în altul Dar nu este necesar pentru noi (nu este necesar să vedem cum crește iarba Același lucru se poate spune despre percepția dimensiunii Lentila ochilor ochilor noștri este adaptată prin expansiune pentru a vedea multe obiecte importante pentru noi: sunt suficient de mici pentru ca noi să le vedem complet și suficient de mari pentru a putea vedea detalii esențiale în ele Dacă în loc de ochi ar exista o pereche de telescoape, am putea vedea stelele, dar nu am distinge pâinea sau apa Microscoapele ar fi, de asemenea, fi inutilizabil Nu putem spune dacă țestoasele, care duc un stil de viață lent, văd lucrurile se mișcă mai repede decât noi Dar transportul orașului mare pare să fie mai rapid după ce am fost departe de oraș pentru o vreme Muzica și dansul conțin și anumite niveluri de reglare a vitezei; mișcarea pare rapidă atunci când are loc într-un mediu lent și invers Unele experimente par să indice că viteza proceselor chimice din organism afectează percepția timpului Așadar, Pieroy le-a cerut oamenilor să apese tasta Morse de trei ori pe secundă (în măsura în care ei înșiși puteau simți această unitate de timp Când a crescut temperatura corpului subiecților prin diatermie, ei au început să apese mai repede tasta, indicând astfel că viteza de determinare subiectivă a timpului a crescut Citând acest experiment și alte experimente ca exemple, Pierre Lecomte du Noy concluzionează că încetinirea "ceasului chimic" în timpul vieții unei persoane poate explica faptul binecunoscut că, cu cât o persoană îmbătrânește, anii par să curgă mai repede, rămâne îndoieli dacă factorii chimici mai degrabă decât cei psihologici (despre care voi vorbi mai târziu) sunt cauza acestui fenomen Cinematograful ne-a extins nu numai cunoștințele, ci și experiența noastră de viață, permițându-ne să vedem mișcare care altfel este fie prea rapidă, fie prea lentă pentru abilitățile noastre perceptive Acest lucru este posibil deoarece filmarea unui film și afișarea lui pe ecran sunt două operații independente care pot fi efectuate la viteze diferite Atâta timp cât numărul de cadre luate pe unitatea de timp este egal cu numărul de cadre afișat, obiectele de pe ecran se vor mișca la viteza lor naturală Dacă viteza de filmare este mai mică (când, de exemplu, se filmează doar un cadru pe oră), acțiunea de pe ecran are loc mai repede decât de obicei și ni se oferă posibilitatea de a vedea ce am altfel CIRCULAŢIE putea fi reprodus doar mental Pe de altă parte, dacă filmul se mișcă cu viteză mare în cameră, devine posibil să vezi o picătură de lapte care sări de pe suprafață sub forma unei frumoase coroane albe și un glonț care despica panoul de lemn în bucăți mici Dacă odată cu vârsta o persoană găsește că timpul se mișcă mai rapid, atunci ar dori foarte mult să presupunem că acest lucru se datorează faptului că unitatea de timp este percepută în raport cu întreaga perioadă de timp din care face parte Un an reprezintă o zecime din viața de zece ani a unui copil, dar doar o patruzecime din viața trăită de tatăl său, în vârstă de patruzeci de ani Deși această teorie sună convingător, Leocomte du Noy a încercat să explice acest fenomen din punct de vedere fiziologic ca o reflectare a încetinirii proceselor chimice din corpul uman Ca unitate de măsură pentru "ceasul chimic" său, el a folosit timpul necesar corpului pentru a vindeca o rană de o anumită dimensiune pe piele Când Oya a trasat rata de vindecare a rănilor unui individ mediu în timpul vieții sale și a comparat-o cu durata fiecărui an în raport cu viața anterioară, a fost surprins să constate că cele două curbe aveau practic același aspect Toate acestea sugerează că această problemă nu poate fi rezolvată fără cercetări suplimentare și mai profunde Mișcarea stroboscopică Pe panourile publicitare, realizate sub forma unui panou cu modele in miscare de becuri luminoase, literele, ornamentele, clovnii infatisati pe ele se misca, desi pe panou nu se face miscare fizica Fasciculele luminoase se repezi, deși becurile în sine nu se mișcă Pentru ca pata de culoare în formă de disc să se rotească de-a lungul panoului, grupurile de becuri care creează aspectul discului sunt aprinse în succesiune rapidă Acest truc convingător ridică două întrebări psihologice: de ce vedem o mișcare care nu există cu adevărat? De ce vedem un disc (în mișcare) și nu o serie de discuri formate din lumină și întuneric? Pentru a răspunde la aceste întrebări, în special, este necesar pentru că în interiorul ochilor noștri, atunci când percepem mișcarea, au loc procese asemănătoare cu procesele care au loc pe un panou publicitar Când imaginea unei mașini în mișcare este proiectată pe retină, aceasta traversează suprafața retinei și excită diferite grupuri de receptori După toate probabilitățile, aceste stimulări nu includ mișcarea, iar "mașina" stimulatoare este înfățișată în fiecare unitate de timp cu ajutorul diferitelor poțiuni nervoase Și totuși vedem o mașină în mișcare CAPITOLUL OPT Cel mai cunoscut studiu al acestei probleme a fost întreprins de Wertheimer El a investigat mișcarea care are loc atunci când două puncte de lumină, situate la o distanță suficientă unul de celălalt, clipesc în întuneric la intervale regulate Un fenomen familiar nouă de la luminile de semnalizare intermitente ale avioanelor și farurilor Două puncte de pe retină sunt stimulate secvenţial Când luminile de semnalizare sunt situate la distanță în spațiu sau intervalul de timp dintre aprinderea lor este mare, vedem mai întâi apariția și dispariția unui punct luminos, apoi se întâmplă același lucru cu altul Când sunt aproape unul de celălalt și intervalul de timp este scurt, le vedem pe amândouă luminându-se în același timp Dar în condiții optime, un punct de lumină se mișcă irezistibil dintr-un loc în altul Din moment ce vedem mișcare, aceasta trebuie să se reflecte undeva în creier Wertheimer a ajuns la concluzia că cele două stimulări sunt proiectate pe un câmp fiziologic (aparent situat în cortexul cerebral), (r) de care nu rămân izolate Când două stimulări apar în succesiune rapidă și există o mică distanță între ele, există un fel de scurtcircuit fiziologic prin care energia excitatoare curge dintr-un punct în altul, omologul psihologic al acestui proces este mișcarea pe care o percepem Dacă acest tipar de două stimulări este extins la procese mai complexe, atunci va fi explicația teoretică pentru care vedem o mașină în mișcare Experimentele efectuate de Wertheimer au fost determinate de inventarea unei astfel de jucării, care a fost descrisă pentru prima dată de W D Horner în O serie de imagini reprezentând diferitele faze ale mișcării unui obiect, cum ar fi o lance săritoare, au fost plasate într-un tambur și văzute succesiv printr-o gaură în timp ce cilindrul era rotit Acest dispozitiv, numit de însuși inventatorul "daedaleum", precum și alte dispozitive de același fel, au condus în cele din urmă la tehnica cinematografiei moderne Atât o jucărie simplă, cât și un sistem modern de proiecție a filmului, datorită secvenței rapide de prezentare a imaginilor în care nu există mișcare, creează aceeași senzație de mișcare Fuziunea imaginilor vizuale este adesea atribuită faptului că stimulările pe retină continuă să existe pentru un anumit moment după ce stimularea s-a încheiat și, prin urmare, sunt amestecate cu următoarea stimulare într-un flux secvenţial Cu toate acestea, regizorii care montează filmul știu că, în anumite condiții, un cadru filmat cu o viteză de aproximativ o șesime de secundă va fi remarcat CIRCULAŢIE separat de cadrul precedent În plus, principiul inerției percepției vizuale nu face posibilă explicarea modului în care efectul mișcării este cauzat de un stimul îndepărtat - ca în experimentele lui Wertheimer și în condiții similare în percepția unui film Factorii de organizare structurală trebuie luați în considerare aici De ce stimulii creați de două puncte care strălucesc în întuneric se îmbină într-un singur flux de excitații? Observăm în primul rând că acest fenomen are loc numai atunci când două puncte sunt excepțional de apropiate unul de celălalt Apoi ne amintim că asemănarea- Varietatea locațiilor acestor puncte formează o legătură vizuală, perceptibilă între ele Cu exceptia Mai mult, doi stimuli sunt singurii în câmpul vizual gol Ei joacă un rol similar în percepția întregului Și deoarece detectarea asemănării • se realizează pentru a conecta elemente din spațiu De fapt, bănuim că același lucru se întâmplă și în timp - Luați în considerare un exemplu cu o minge zburătoare Pozițiile pe care mingea le ocupă secvențial la vedere câmp, sunt prezentate în Fig și arată • ca și cum ar fi fost surprinse pe rame de kipo- film Dacă facem abstracție de la factorul timp, atunci • ne putem imagina clar că un obiect descrie un pro- - Urmăresc forma traiectoriei Anterior, noi de- • Conchidem că principiul "formei consistente", pe - pe baza cărora sunt grupate elemente; modele percepute vizual, poate așa servi ca mijloc care contribuie la percepția unui obiect în mișcare ca unul și același - sau în diferite poziții Orez Alte principii similare de grupare vor fi, de asemenea, de mare importanță Este probabil ca un obiect în mișcare să-și păstreze individualitatea cu cât își schimbă mai mult dimensiunea, forma, luminozitatea, culoarea sau viteza Identitatea va fi amenințată dacă obiectul își schimbă direcția de mișcare, de exemplu, dacă mingea prezentată în Fig , se va deplasa brusc înapoi De regulă, în orice caz particular, acești factori fie se vor întări reciproc, fie se vor contracara reciproc, iar rezultatul final va depinde de influența lor relativă Dacă iepurele urmărit face o buclă, atunci schimbarea direcției nu ne va împiedica să-l vedem ca pe același animal Dacă în momentul transformării se transformă într-un curcan, identitatea este ruptă, și vom vedea un alt animal fugind chiar din locul unde a dispărut primul Dar dacă schimbarea în formă și culoare CAPITOLUL OPT are loc fără o schimbare a mișcării, constanta direcției și vitezei poate fi suficient de puternică pentru a ne face să vedem transformarea unui animal în altul în timpul urmăririi Câteva probleme legate de editarea filmelor Toate acestea sunt de interes practic pentru tehnica de editare și editare a filmelor În cadrul aceleiași "scene", trecerea de la un cadru la altul, de obicei, nu prezintă nicio dificultate psihologică, deoarece obiectele fie rămân nemișcate, fie se mișcă lin pe o traiectorie ca cea prezentată în Fig Dificultățile încep atunci când fotografiile făcute în momente diferite și în locuri diferite urmează direct, una după alta Privitorul știe doar ce vede pe ecran Urmărirea rapidă presupune unitate și, prin urmare, trebuie folosite mijloace puternice pentru a face diferența tangibilă Mișcarea stroboscopică nu abordează problema originii tiparelor percepute vizual Dacă în partea stângă a ecranului apare un polițist într-o secție de poliție și imediat în dreapta, puțin în dreapta, o femeie se află în sufragerie în aceeași poziție și aproximativ aceeași dimensiune și iluminare ca și polițistul, atunci privitorul va vedea drept urmare că polițistul sare brusc la dreapta și se transformă într-o femeie Această tehnică poate fi folosită în trucuri de magie Cu toate acestea, de obicei se preferă ca astfel de prevederi de personal să lipsească cu totul Aceasta înseamnă că obiectele, personajele, mediul trebuie să fie diferite unele de altele pentru a preveni episoadele ambigue Un polițist nu trebuie să se transforme într-o femeie, iar sufrageria unei femei nu trebuie confundată cu un birou de poliție Dar problema opusă nu este mai puțin importantă Dacă o scenă este compusă din fotografii realizate cu o cameră de film în unghiuri oblice diferite, atunci aceleași obiecte, personaje și împrejurimi vor arăta complet diferit Este necesar să se facă astfel încât publicul să vadă că figura situată în primul cadru din partea stângă a ecranului cu fața către public este identică cu figura afișată în cadrul următor din spate și situată în dreapta În mod similar, dacă colțul camerei cu fereastra și pian este afișat în primul cadru, atunci ar trebui să fie clar că celălalt colț al camerei cu ușa și masa din cadrul următor aparține aceleiași încăperi Legătura perceptivă trebuie stabilită clar, dar nu trebuie să fie atât de apropiată încât să creeze salturi stroboscopice Aici, ca și în multe alte domenii, calculul aproximativ aplicat în practică de artiști trebuie supus verificării experimentale sistematice de către psihologi Rezultate CIRCULAŢIE theta ar fi benefic pentru amândoi Între timp, trebuie date câteva exemple Deoarece mișcarea stroboscopică este nedorită, după toate probabilitățile nu va avea loc niciun scurtcircuit până când obiectele apar pe ecran la o distanță suficient de mare unul de celălalt Dacă locația lor este aceeași sau destul de asemănătoare, atunci doar o schimbare semnificativă a aspectului acestor obiecte poate preveni confuzia Simpla schimbare a dimensiunii, care se realizează prin fotografiarea obiectului de la distanțe diferite, nu este suficientă aici, deoarece obiectul va apărea în mod nefiresc în scădere sau în creștere Întoarcerea capului, să spunem de grade, după toate probabilitățile constituie mișcare, dar o schimbare rapidă de la o fotografie cu fața în față la o fotografie cu fața la profil provoacă o schimbare atât de dramatică în ceea ce am numit "baza structurală", încât tranziția trebuie, după toate probabilitățile, să fie făcută cu atenție Cel mai puternic factor perceptiv în film este mișcarea direcțională Dacă o persoană se mișcă pe ecran de la stânga la dreapta și apoi de la dreapta la stânga, atunci nu există nicio legătură între cele două mișcări și, în consecință, nu va exista o identificare percepută vizual a două figuri umane În mod similar, diferențele de iluminare sau de localizare a figurilor pot distruge identificarea În lumina puternică a soarelui, silueta actorului va arăta foarte strălucitoare când este fotografiată dintr-o parte și neagră când este fotografiată din cealaltă parte Atunci când sunt prevăzute alte mijloace suficient de eficiente de identificare a unui obiect, ochiul va putea stabili o legătură certă între diferitele variante Cu toate acestea, schimbarea bruscă a dispoziției rămâne Importanța factorului locație este ilustrată de următorul exemplu dat de Rudy Bretz Dacă un meci de box este transmis de două camere de televiziune situate pe părțile opuse ale ringului, atunci este firesc ca imaginea unei camere să fie inversată față de imaginea celeilalte camere Boxerul care se află în dreapta este brusc în stânga și invers Confuzia este cel mai bine eliminată prin faptul că cadrul care apare este însoțit de o explicație a comentatorului, care definește atât de clar rolurile partenerilor încât stabilirea corectă a identității obiectelor nu va depinde de locația și mișcarea paradoxală Forțele de mișcare percepute vizual Când un obiect este în mișcare, vedem adesea mai mult decât mișcare Obiectul este perceput ca și cum s-ar afla sub influența forțelor Într-adevăr, CAPITOLUL OPT prezența acestor forțe perceptive este cea care conferă mișcării expresivitate În mișcarea mașinilor sau avioanelor, se poate observa adesea un semn de "moarte" ÎN; spre deosebire de activitatea animată a cailor sau păsărilor, nu se vede că aeronavele sau mașinile sunt supuse acțiunii vreunei forțe Mișcați într-un "mod de neînțeles", ei demonstrează mișcarea în forma sa cea mai pură Pentru a fi expresive și, deci, pentru a satisface cerințele genului artistic, mișcările dansatorului trebuie să transmită acțiunea forțelor Dar din moment ce mișcările oamenilor au un anumit sens în dans, de obicei presupunem că activitatea de pe scenă este expresivă pentru că am fost învățați să înțelegem sensul acestei activități Poate că privitorul a fost profund mișcat de acțiunile lui Orfeu, care și-a zvârlit mâinile, pentru că cunoștea oameni care o fac în disperare și, de asemenea, pentru că, conform intrigii, Orfeu a pierdut-o pe Euridice Cu toate acestea, de-a lungul acestei cărți, am susținut ideea că sensul bazat pe simpla învățare sau cunoaștere are, în cel mai bun caz, o importanță secundară în scopuri artistice Artistul trebuie să se bazeze pe acțiunea directă și independentă a forțelor perceptive asupra conștiinței umane Este foarte important ca, în experimentele recente, efectul percepției mișcării a fost studiat asupra obiectelor care nu aveau semnificații suplimentare asociate cu viața de zi cu zi Cu ajutorul unor astfel de experimente, vom putea afla cum este percepută mișcarea ca atare și în ce condiții specifice are loc impactul unui anumit fenomen Întrucât nu s-a acordat o mare importanță unor astfel de studii, mă voi opri asupra lor mai detaliat, schimbând prezentarea materialului, precum și forma de transmitere a ideilor principale în conformitate cu scopul și metodologia mea Principalele experimente au fost publicate de A Michotte în Am subliniat că mișcarea este percepută holistic atunci când pozițiile succesive ale obiectului în spațiu sunt rezumate într-o traiectorie care are cea mai simplă formă Această forță combinată a mișcării simple este de așa natură încât un obiect în mișcare este perceput ca fiind același pe tot parcursul traseului său, chiar și atunci când forma sa se schimbă brusc Într-un set de experimente în care Michotte îmi testează exemplul cu iepurele și curcanul, un mic pătrat negru (^) apare în partea stângă a câmpului alb și se deplasează orizontal spre centru La un moment dat dispare și este înlocuit cu pătratul roșu de aceeași dimensiune (B), care apare lângă el și se mișcă imediat în aceeași direcție și cu aceeași viteză A Mfchotte, La perception de la causalite Louvain, CIRCULAŢIE Subiectul care percepe vede un obiect, care, în cursul unei singure mișcări, își schimbă doar culoarea Un rezultat complet diferit se obține în următorul experiment Pătratul negru A, din nou situat pe partea stângă, începe să se miște orizontal și se oprește chiar sub sau deasupra pătratului roșu B, care a rămas nemișcat (Fig ) În momentul în care pătratul A se oprește, pătratul B începe să se miște în aceeași direcție În acest experiment, subiectul vede două obiecte făcând două mișcări care sunt aproape independente unele de altele Același lucru este valabil și pentru imaginea din fig , pe care pătratul B se mișcă în unghi drept spre pătratul A Relația dintre o mișcare unificată nedivizată, pe de o parte, și o mișcare parțial sau complet independentă, pe de altă parte, dă naștere la o serie de probleme Experimentul principal al lui Michotte este următorul Pătratul roșu B este în centrul câmpului, pătratul negru A este oarecum la stânga La un moment dat, pătratul B începe să se deplaseze orizontal spre pătratul B În momentul în care se ating, pătratul A se oprește și B începe să se miște Subiectul care percepe vede cum pătratul A a împins pătratul B și l-a făcut să se miște Cu alte cuvinte, acest fenomen conține o cauză și un efect Desigur, nu există nicio cauzalitate fizică aici, deoarece ambele pătrate sunt desenate sau proiectate pe ecran Atunci de ce subiectul care percepe vede o relație cauzală? Opinia lui David Hume este binecunoscută că obiectul percepției în sine nu conține altceva decât o succesiune neutră de evenimente În acest caz, conștiința, obișnuită cu situația că un fel de fenomene este însoțit de altul, presupune că aici există o legătură necesară, care va apărea de fiecare dată Caracteristicile relației cauză-efect, care sunt fixate în mintea unei persoane pe baza experienței sale de viață de zi cu zi, ■ au propriul efect suplimentar asupra rezultatului percepției și CAPITOLUL OPT Spre deosebire de acest punct de vedere, Michotte arată că cauzalitatea este, de asemenea, unul dintre momentele obiectului percepției însuși, ca și forma, culoarea, mișcarea obiectului însuși Dacă și în ce măsură cauzalitatea este percepută depinde numai de condițiile percepției Cauzalitatea care atrage atenția asupra ei însăși apare de obicei în cazurile în care experiența practică ne spune că acest lucru nu poate fi așa De exemplu, când vedem că o minge de lemn împinge un disc luminos proiectat pe ecran Cauzalitatea poate fi observată și atunci când o situație familiară este inversată, ca în experimentul următor Pătratul roșu B se mișcă destul de repede spre dreapta Pătratul A, mișcându-se mai repede decât pătratul B, îl ajunge din urmă În momentul contactului lor, pătratul B încetinește brusc semnificativ și continuă să se miște cu o viteză mai mică În aceste condiții paradoxale, cauzalitatea este percepută deosebit de clar Condiția principală poate fi formulată după cum urmează Cauzalitatea va fi percepută atunci când obiectele sunt atât de diferite unele de altele încât nu arată la fel și când, în același timp, succesiunea acțiunilor lor este suficient de combinată pentru a arăta ca un singur proces Dacă aceste premise sunt îndeplinite, puterea perceptivă inerentă obiectului de importanță primordială este transferată către un alt obiect, secundar O scurtă pauză în timpul contactului va distruge secvența mișcării și va elimina sentimentul de cauzalitate Acțiunea pătratului B va părea apoi independentă de acțiunea pătratului A Același lucru va fi adevărat și în cazul în care nu există consistență internă a traiectoriei și direcției (Fig ) De ce pătratul A este perceput ca având o lovitură și pătratul B ca având o lovitură? Răspunsul este evident: se întâmplă pentru că pătratul A se mișcă primul Această condiție este necesară, dar nu suficientă De exemplu, dacă în momentul în care pătratul A ajunge la partenerul său staționar, pătratul B începe să se miște cu o viteză mult mai mare decât viteza pătratului A Energia motrice a pătratului B nu pare să fi fost deja împrumutată din pătratul A Pătratul B începe să se miște sub influența propriei forțe Totuși, există o cauzalitate, dar se rezumă la faptul că pătratul A dă primul impuls pătratului B Subiecții lui Michotte descriu acest efect de eliberare în multe feluri "Oprirea pătratului A este motivul mișcării pătratului B" "Pătratul A transmite un impuls electric care face să se miște pătratul B" "Pătratul B este speriat de sosirea pătratului A și fuge" Ultima descriere este un exemplu de percepție umoristică, adesea cauzată de eliberare, și nu doar CIRCULAŢIE canoe ' Michotte explică acest lucru prin disproporția dintre dimensiunea mică a antecedentului și dimensiunea mare a efectului Pe de altă parte, împingerea va fi cea mai eficientă atunci când mișcarea pătratului A este mai rapidă decât pătratul B, deoarece în acest caz ierarhia dintre ele nu este stabilită doar de prioritatea acțiunii pătratului A în timp, ci este și sporită de superioritatea pătratului A în viteză Pătratul B este perceput ca un obiect care a dobândit o parte din energia pătratului A Cu o simplă eliberare, energia pătratului B nu este percepută ca un cadou din pătratul A, deși sosirea pătratului A este încă percepută ca cauză de începutul mișcării pătratului B Astfel, este evident că unitatea percepută a mișcării, realizată secvenţial de două sau mai multe obiecte necesită nu numai o traiectorie și o direcție consistentă, ci și un nivel constant sau - ceea ce este mai de preferat - o scădere treptată a energiei Dacă oricare dintre acești doi factori lipsește, efectul de cauzalitate este redus Este destul de firesc ca energia de conducere, ca atare, nu numai că nu este vizibilă, ci și nu este conținută fizic în pătratele reprezentate pe ecran Într-adevăr, chiar și atunci când privim o persoană vie mergând pe stradă, energia pe care o simțim în acea persoană nu este în niciun caz o forță fizică care îi face corpul să se miște Nimic, kromr mișcări fizice, nu ne apare în fața ochilor Ceea ce vorbesc este contrapartida psihologică a forțelor fiziologice excitate în sistemul nervos al subiectului perceptor de stimuli care vin din partea mișcării percepute vizuale Este într-adevăr remarcabil cât de subtil și precis depind aceste semințe percepute de condițiile stimulului De exemplu, atunci când un obiect se mișcă în câmpul vizual cu o viteză constantă, există în mod natural o manifestare a energiei, dar nimic nu spune dacă se mișcă sub influența propriilor forțe sau dacă este împins sau târât Avem un sentiment destul de neutru, neimpresionant de mișcare simplă, care apare adesea când vedem un avion mișcându-se pe cer În experimentul principal al lui Michotte, pătratul A rămâne nemișcat pentru o clipă înainte de a începe să se miște spre pătratul B Nevăzând nicio sursă externă de energie, percepem pătratul A ca "se desprinde", adică folosind propria sa energie motrice De aici impresia unei forțe interne care emană din (pătratul A Ne putem imagina că pătratul A este perceput de pătratul care atrage B, ca un magnet Dar acest lucru nu se întâmplă Michotte relatează că sub nicio formă nu a reușit să realizeze o atracție efect Motivul pentru aceasta, aparent constă în faptul că el nu a găsit un mod în care obiectul CAPITOLUL OPT Orez ar putea fi caracterizat vizual ca un loc de acumulare de energie care atrage alte obiecte Punctul esențial în aceste experimente este că obiectele percepute vizual din ele sunt indicate ca "conturate indistinct" Aceste obiecte nu conțin alte proprietăți decât cele care sunt percepute atunci când apar și se comportă Un ashadrath de odihnă nu va părea a fi centrul atracției doar pentru că subiectul care percepe încearcă să-l prezinte ca atare La niveluri mai complexe, dovezile de atracție pot fi demonstrate în mai multe moduri Într-un film, un măr strălucitor sau o fată drăguță poate fi înzestrată de către privitor cu puteri care să atragă un admirator înfometat Sau chiar trupul actorului târât undeva arată că este într-o stare pasivă Dar chiar și în astfel de condiții, este adevărat că efectul asupra percepției va fi cu atât mai mare și cu cât valoarea artistică a acestui efect va fi mai mare, cu atât mai direct aceste forțe de lucru devin disponibile privirii noastre Așa cum forța trebuie să se manifeste cumva pentru a afecta alte obiecte, tot așa pătratul B va fi pregătit pentru rolul de "victimă" pasivă doar atunci când este evident că nu are suficientă energie proprie Michotte și-a modificat experimentul de bază în felul următor Pătrat B tsuktaet Pătratul A se deplasează spre dreapta și se oprește ca înainte În acest moment, pătratul B, care apare lângă pătratul A, începe imediat să se deplaseze spre dreapta În acest caz, unii subiecți văd pătratul A împingând pătratul B, dar majoritatea subiecților percep acțiunea pătratului B ca fiind autonomă Motivul pentru aceasta pare să fie că pătratul B nu a fost perceput ca fiind staționar până la apropierea pătratului A și, prin urmare, nu a fost definit în mod clar ca "mort" În acest sens, următorul experiment merită atenție Înainte ca pătratul A să înceapă să se miște, pătratul B se mișcă singur, mai întâi la dreapta, apoi se întoarce la locul de unde a pornit și își repetă traseul în zig-zag de mai multe ori Pătratul A "începe" și se întâlnește cu pătratul B pe măsură ce se întoarce la punctul său inițial pentru ultimul cerc Dacă subiecții nu și-au concentrat atenția asupra punctului de întâlnire, ei nu văd șocul în condițiile date, deși ultima fază a experimentului repetă faza experimentului principal Cu cursul său în zig-zag, pătratul B s-a arătat că se mișcă sub CIRCULAŢIE prin influența propriilor forțe, iar ultima sa mișcare spre dreapta pare să fie doar o parte a mișcării sale autonome, deși pătratul A s-a apropiat până acum de el Acest experiment corespunde experimentului lui Wertheimer cu demonstrarea modelelor staţionare (Fig ) La punctul de întâlnire, linia în zig-zag își continuă drumul, deși există o legătură directă cu una dintre laturile octogonului Ambele experimente arată că consistența internă a două părți nu duce la conectarea lor dacă structura modelului în ansamblu le separă una de cealaltă Niveluri de dificultate Dacă, după o anumită perioadă de imobilitate, obiectul se rupe brusc, atunci este perceput ca și cum el însuși și-ar genera propria forță motrice Acest efect este vizibil îmbunătățit dacă trecerea de la starea de imobilitate la starea de mișcare nu are loc în întregul obiect în același timp, dar mai întâi o parte a obiectului începe să se miște, apoi acoperă restul În acest caz, atât cauza cât și efectul sunt în același obiect Michotte a folosit o placă orizontală cu un raport de : , care era situată în colțul din stânga câmpului vizual Placa a început să se alungească spre dreapta până a ajuns la o creștere de patru ori a lungimii inițiale Când marginea dreaptă s-a oprit, capătul stâng a fost tras în sus până când placa a ajuns la lungimea inițială Acum marginea stângă s-a oprit și întregul proces a început din nou Acest lucru a fost repetat de trei sau patru ori, drept urmare întreaga placă s-a mutat în jumătatea dreaptă a câmpului vizual Orez prezintă principalele etape a două perioade complete Efectul care apare în acest experiment este foarte puternic Subiecții exclamă de obicei: "Este o omidă! Se mișcă singură!" De remarcat este elasticitatea internă arătată de placă La schimbarea cauzată de deplasarea capetelor sale, ea participă în totalitate Nu există diferențe puternice între piesele fixe și cele mobile Placa începe să se mărească pe o parte, iar expansiunea include treptat din ce în ce mai mult Același lucru se întâmplă și în procesul de compresie Elasticitatea internă dă naștere calităților izbitoare ale vieții organice Un efect complet diferit se obține ca urmare a următoarei modificări a experimentului (Fig ) Experimentul începe ca înainte Un dreptunghi ale cărui laturi sunt într-un raport de : este situat în partea stângă a câmpului vizual Dar, în loc să se lungească, dreptunghiul se împarte în două pătrate: cel din stânga rămâne staționar, în timp ce cel din dreapta se deplasează înainte În caz contrar, experimentul este similar cu experimentul cu omida descris mai sus (Fig ) Acum poți vedea cum se mișcă pătratul A CAPITOLUL OPT Orez în spatele pătratului B și îl împinge înainte Ambele pătrate sunt solide și întregul proces arată mai degrabă o coliziune mecanică decât o mișcare organică În urma acestor experimente, se pune întrebarea: există criterii perceptive precise pentru a face distincția între organic și non-organic? comportament ganic? La prima vedere, putem presupune că o astfel de diferență va depinde dacă mișcarea observată ne amintește mai mult de o mașină sau de animale Cu toate acestea, o astfel de explicație ar rata cel mai important aspect al acestui fenomen Este bine cunoscut faptul că diferența dintre obiectele anorganice și cele organice este un fenomen al unei perioade destul de târzii în dezvoltarea omenirii În primele etape ale societății, oamenii primitivi, precum și copiii, al căror comportament este determinat de ceea ce văd, nu fac, în principiu, distincția între lucrurile moarte și obiectele vii Deci, de exemplu, unii oameni primitivi cred că pietrele sunt fie bărbați, fie femele, au descendenți și cresc ei CIRCULAŢIE trăiește pentru totdeauna în timp ce animalele și oamenii mor Atunci când percepe natura, nu este de așteptat ca o persoană să observe lucruri complet diferite Mai degrabă, indică grade diferite de spiritualitate Apa de izvor dintr-un pârâu pare mai vie decât o floare În conversațiile sale cu copiii, Piaget a studiat criteriile pentru ceea ce copiii consideră că este viu și conștient La o vârstă mai mică, tot ceea ce "are activitate" este văzut ca fiind viu și conștient, fie că este în mișcare sau nu În etapa următoare, diferența dintre viu și neviu se reduce la faptul de mișcare: o bicicletă este conștientă, o masă nu În etapa a treia, copiii își bazează diferențele pe dacă obiectul în sine se mișcă sau este condus din exterior Copiii mai mari consideră că doar animalele sunt vii și conștiente, deși uneori includ plantele ca ființe vii Definițiile științifice moderne ale animatului și neînsuflețitului, gândirii și negândirii nu țin cont de momentul spontaneității în percepție Această abordare nu este potrivită pentru artiști Un regizor de film poate găsi o furtună mai vie decât un pasager de tramvai Dansul nu este un mijloc de a transmite sentimentele sau intențiile personalității dansatorului Când vedem entuziasm sau calm, zbor sau urmărire, asistăm la acțiunea forțelor, a căror percepție nu necesită conștientizarea aspectului fizic extern și a abilităților mentale Ceea ce trebuie să luăm în considerare este gradul de complexitate al acțiunii observate Dacă încercăm să aproximăm câteva criterii constante, găsim următoarele În deplină concordanță cu opinia copiilor, fac în primul rând o distincție între obiectele în mișcare și cele staționare Pe locul doi se află mișcarea elastică, care implică schimbare internă Este la un nivel mai ridicat de complexitate decât simpla mișcare a obiectelor solide sau a părților obiectelor Un obiect care își mobilizează propriile forțe și își determină propriul curs se află la un nivel și mai înalt decât un obiect care este pus în mișcare de o forță exterioară acestuia, adică împins, tras, atras de un alt obiect La următorul nivel de complexitate, se poate distinge între obiectele "active" o anumită diferență între cele care se mișcă pur și simplu în virtutea unui impuls intern și cele a căror conduită este afectată de existența impulsurilor externe Acest ultim grup conține obiecte care au un comportament de nivel inferior și necesită contact direct cu un agent extern De exemplu, obiectul B "decolează" doar atunci când este atins de obiectul A La un nivel superior, obiectul este afectat de un alt obiect aflat la distanță: de exemplu, obiectul A CAPITOLUL OPT este perceput ca se deplasează către obiectul B sau obiectul B se îndepărtează atunci când obiectul A se apropie Nivelul celui de-al patrulea grup nu presupune că obiectele "dețin conștiință" Înseamnă doar că modelele comportamentale ale forțelor percepute sunt mai complexe atunci când implică o relație reciprocă între un obiect și mediul său O astfel de conexiune poate apărea chiar și atunci când există forțe pur fizice, cum ar fi lucrul cu mecanisme fotoelectrice, în timp ce "orbirea" primitivă a nivelului inferior poate fi Orez găsit într-un visător unilateral care nu acordă atenție la ceea ce se întâmplă în jur Complexitatea traiectoriei traseului obiectului va indica, de asemenea, complexitatea modelului de forțe în mișcare De exemplu, comparați diferența dintre pătratul A care se deplasează spre pătratul B în linie dreaptă și cu viteză constantă cu următoarele Pătratul A încetinește când se apropie de pătratul B și brusc "se grăbește" spre el, crescându-și brusc viteza Sau pătratul A încetinește, se oprește, se mișcă din nou, se oprește din nou și se întoarce brusc și dispare rapid Sau pătratul A începe să se miște în direcția "greșită", se mișcă încet de-a lungul traiectoriei de înfășurare prezentată în Fig , iar după ultima viraj se unește foarte repede careul B Probabil, aceste exemple ilustrative de mișcare dau impresia de târâre, ezitare, evadare, căutare Dinamica lor este mai complexă decât mișcarea rectilinie simplă cu o viteză constantă, deoarece observăm rezultatul interacțiunii unei forțe și antagonistul acesteia, forțe opuse care se schimbă în diferite momente în timp, o schimbare a cursului datorită a ceea ce este sau nu este detectat într-un loc dat etc Aceste calități expresive se manifestă nu numai în mișcarea obiectelor percepute vizual, ci și în mișcările observate indirect ale camerei de filmat Atâta timp cât aceste mișcări sunt relativ simple (de exemplu, când camera se mișcă înainte și înapoi în linie dreaptă și cu o viteză constantă, sau când MIȘCAREA se rotește pe un trepied pentru panorame verticale și orizontale), ele arată ca mișcări complet neutre Atenția privitorului este concentrată pe aspecte noi relevate de mișcarea camerei în mediul fotografiat Dar traiectoria camerei poate descrie curbe de ordin superior Mișcările ei se pot dovedi a fi complet greșite, mai ales atunci când sunt efectuate manual Viteza sa se poate schimba Poate să caute, să ezite, să exploreze, să-și îndrepte brusc atenția către un obiect sau un eveniment, să se grăbească spre "prada" ei O mișcare atât de complexă nu este neutră Își descrie "Eul" invizibil, care își asumă un rol activ ca personaj în complot Aspirațiile și reacțiile acestui actor sunt exprimate folosind un model de forțe care se manifestă prin comportamentul motor al camerei de filmat La un nivel și mai complex, putem observa efectul efectului "invers" a ceea ce s-a întâmplat înainte asupra a ceea ce urmează De exemplu, în timp ce pătratul A se apropie, pătratul B se deplasează brusc spre pătratul A și îl împinge înapoi Pătratul A se apropie din nou, dar când pătratul B începe un nou "atac", pătratul A se retrage "la timp" În scopurile lor experimentale, Fritz Heider și Marianne Simmel au produs un scurtmetraj în care personajele principale erau un triunghi mare, un triunghi mai mic și un cerc S-a constatat că telespectatorii conferă în mod spontan figurilor geometrice, pe baza mișcărilor lor, calități "umane" De exemplu, la sută dintre telespectatori au descris triunghiul mare ca fiind "agresiv, beligerant, belicos, luptător, morocănos, neliniştit, necinstit, supărat, temperamental, supărător, ticălos, ticălos, profitând de dimensiunea lui, tachinând pe cei mici, dominator, avid de putere, proprietar" Expresivitatea surprinzător de puternică a figurilor geometrice în mișcare a fost demonstrată în filmele "abstracte" mai lucioase ale lui Oscar Fischinger, Norman McLaren, Walt Disney și alții Prevederile luate în considerare se aplică pe deplin și formelor fixe Unii artiști, precum cubiștii, au dat figurii umane simplitatea unei forme anorganice, în timp ce Van Gogh a descris copaci și chiar munți și nori cu curbe elastice care i-au umanizat obiecte În lucrarea lui Henry Moore, găsim o întreagă scară de complexitate: de la cuburi stricte până la curbe fin curbate de cel mai înalt nivel Imaginea unui corp în mișcare În dans, la fel ca și în actorie, interpretul și opera sa sunt contopite fizic într-un corp uman Consecința surprinzătoare a acestui lucru este că dansul este creat într-un mod esențial diferit CAPITOLUL OPT mediu diferit de cel în care apare în faţa auditoriului Privitorul percepe dansul exclusiv ca pe o artă vizuală Dansatorul recurge doar în cazuri rare la ajutorul unei oglinzi De asemenea, are uneori doar o imagine vizuală vagă a performanței sale Desigur, ca membru al unui grup de dans sau ca coregraf, vede munca altor dansatori Însă în ceea ce privește propriul său corp, dansatorul creează în principal prin senzațiile kinestezice ale mușchilor, tendoanelor, articulațiilor sale Acest fapt trebuie remarcat, fie și doar pentru că unii esteticieni au susținut că doar cele mai înalte tipuri de sentimente - văzul și auzul - creează un mijloc de exprimare artistică Am insistat întotdeauna că orice formă percepută vizual este dinamică Acest lucru este valabil și pentru forma kinestezică Dansatorul își creează dansul folosind sentimente de tensiune și relaxare, un simț al echilibrului care distinge stabilitatea excelentă a poziției verticale de sărituri și genuflexiuni riscante În discuția despre corespondența uimitoare dintre ceea ce dansatorul creează pe baza senzațiilor sale musculare și imaginea corpului său care apare în ochii publicului, nu trebuie să uităm niciodată natura dinamică a senzațiilor kinestezice Această proprietate dinamică este elementul comun care unește două medii de afișare diferite Când un dansator ridică mâna, el experimentează în primul rând tensiune Datorită imaginii vizuale a mâinii dansatorului, o tensiune similară de ridicare în formă vizuală este transmisă privitorului Pentru a putea coordona aceste două mijloace de reprezentare, dansatorii și actorii trebuie în principal să învețe cum să le prezinte pe toate Ezitarea lor inițială în această chestiune poate fi parțial rezultatul faptului că, așa cum a subliniat Michotte, imaginea noastră dinamică a corpului are limite vag definite Este o "amibă kinestezică", adică nu are contur Michotte explică de ce este așa: corpul este singurul conținut al câmpului kinestezic Nu există nimic în afara lui și în jurul lui, nu există nicio "bază" față de care să poată ieși în evidență și să fie percepută ca o figură Astfel, putem judeca dimensiunea și puterea mișcărilor noastre unele în raport cu altele, dar aproape habar nu avem despre efectul lor asupra câmpului vizual înconjurător Dansatorul trebuie să fie capabil să determine cât de largi și puternice trebuie să fie gesturile sale pentru a obține efectul dorit Desigur, dimensiunile adecvate depind și de funcția modelului în mișcare în reprezentare în ansamblu și de dimensiunile imaginii vizuale formate în mintea subiectului care percepe Mișcarea dansatorului poate fi mai largă decât cea a unui actor, pentru care mișcarea joacă un rol subordonat, doar însoțind MIȘCAREA discursul lui Din aceleași motive, rolul gesturilor s-a diminuat atunci când dialogul a apărut în filmele sonore A juca pe scenă necesită mai multă mișcare decât a acționa într-un film, iar o ușoară ridicare a sprâncenelor într-o fotografie de aproape va echivala cu un gest amplu de surpriză într-o fotografie de la distanță lungă Pentru a face față acestor cerințe, dansatorul și actorul trebuie să dezvolte un simț adecvat al dimensiunii și vitezei kinestezice Capitolul nouă EXPRESIE Fiecare piesă de artă trebuie să exprime ceva Aceasta înseamnă, în primul rând, că conținutul unei opere de artă trebuie să fie ceva mai mult decât o simplă reprezentare a obiectelor Dar o astfel de definiție este prea largă pentru scopurile noastre Extinde conceptul de "expresie" la orice fel de comunicare De exemplu, de obicei spunem că o persoană "își exprimă opinia" Cu toate acestea, expresivitatea artistică este, aparent, un fenomen mai specific Necesită ca legătura datelor senzoriale să dea naștere "percepției", prezența activă a forțelor care alcătuiesc tiparul perceput Dar cum se realizează o astfel de percepție? De la interior la exterior Într-un sens limitat, conceptul de "expresivitate" indică trăsăturile caracteristice ale aspectului și comportamentului unei persoane, pe baza cărora se poate înțelege gândurile, sentimentele și aspirațiile sale Aceste informații pot fi obținute din privire la fața unei persoane, gesturile sale, mersul său, felul în care se îmbracă, vorbește, își îngrijește camera, ține un pix sau o pensulă și, de asemenea, din opiniile sale despre evenimente Nu este mai puțin și în același timp mai mult decât ceea ce înțeleg eu prin expresivitate Mai puțin - pentru că expresivitatea există chiar și atunci când nu există semne de conștiință în aparență Mai mult - pentru că nu poți acorda prea multă importanță a ceea ce este derivat intelectual și indirect din aspectul obiectelor Din poziția psihologiei asociative, Theodor Lippe a sugerat că percepția expresivității implică activitatea forțelor Teoria lui "sentimentului" a fost menită să explice de ce găsim semne de expresivitate chiar și în obiectele neînsuflețite, cum ar fi coloanele palatului Sensul teoriei era următorul Când mă uit la coloane, pe baza experienței mele din trecut, știu despre prezența compresiei mecanice și a întinderii în ele De asemenea, știu din experiența trecută cum m-aș simți eu însumi dacă aș fi în locul coloanei și dacă forțele fizice ar acționa asupra corpului meu din exterior și din interior Îmi proiectez propriul meu kinestezic EXPRESIE senzații pe coloană În plus, senzațiile de contracție și întindere, care sunt preluate din depozitul memoriei, tind să provoace o reacție în alte zone ale conștiinței O trăsătură caracteristică a diferitelor discursuri teoretice tradiționale este convingerea că expresivitatea unui obiect nu este o calitate inerentă a modelului perceput vizual în sine Ceea ce vedem este doar un fel de indiciu al cunoștințelor și sentimentelor pe care le putem aminti și proiecta asupra obiectului Modelul perceput vizual are la fel de puțin de-a face cu expresivitatea cu care noi înșine îl înzestram, precum cuvintele au de-a face cu conținutul pe care îl transmit Literele care alcătuiesc cuvântul "raip" în engleză înseamnă "sufering", în franceză "bread" Ele nu oferă alt sens Aceste scrisori conțin doar informațiile despre care știam înainte Expresivitatea structurii în sine Într-unul dintre experimentele sale, Binney le-a cerut membrilor unui grup de dans al colegiului să interpreteze o improvizație pe tema: tristețe, putere, noapte Spectacolele diverșilor dansatori aveau multe în comun De exemplu, când descriu tristețea, toți dansatorii se mișcau încet și într-un spațiu mic În cele mai multe cazuri, forma acestor mișcări semăna cu mici zig-zaguri cu puțină tensiune Direcția era nedefinită, schimbătoare, ondulată și părea că corpul se supune pasiv legile gravitației și nu se mișca din proprie inițiativă Trebuie să admitem că starea fizică de tristețe are un model similar La o persoană cu o dispoziție depresivă, procesele mentale sunt lente și rareori trec dincolo de senzațiile și interesele specifice momentului curent În toate dorințele și gândurile sale, există o moliciune și o lipsă de energie Există un mod tradițional de a descrie tristețea în dans și, prin urmare, este firesc ca performanța elevilor să fi fost influențată de această tradiție într-o anumită formă Totuși, ceea ce este important este că mișcările, fie că sunt învățate spontan sau împrumutate de la alți dansatori, mărturisesc asemănarea structurii formale a dansului cu structura dispoziției dorite Și din moment ce calitățile percepute vizual - viteza, forma sau direcția - sunt direct accesibile ochiului, este destul de firesc să presupunem că sunt purtătoare de expresivitate înțeleasă direct de ochi Dacă luăm în considerare aceste fapte cu mai multă atenție, vom constata că expresivitatea este transmisă nu atât de proprietățile "geometrice" ale obiectului percepției, cât de forțele care, după cum se poate presupune, iau naștere în sistemul nervos al subiectului care percepe CAPITOLUL NOUĂ acea Fie că obiectul este în mișcare (un dansator, un actor) sau este staționar (un tablou, o sculptură), avem un fel de tensiune direcțională sau "mișcare" - puterea, locația și orientarea lui - transmisă de modele vizuale care sunt percepute ca expresivitate Rolul predominant al expresivității Impactul forțelor transmise de modelul vizual este o proprietate intrinsecă a obiectului de percepție, la fel ca și forma și culoarea Expresivitatea poate fi reprezentată ca conținutul primar al percepției Fața unei persoane este mai percepută și amintită atunci când este vie, intensă și concentrată, și nu atunci când are forme regulate, sprâncene înclinate, buze drepte etc Acest rol principal al expresivității este foarte vizibil în viața copiilor și a oamenilor primitivi ( așa cum a arătat Werner și Köhler), deși este oarecum modificat sub influența cunoștințelor științifice Profilul unui munte poate fi moale sau amenințător de ascuțit, o pătură aruncată peste un scaun poate fi răsucită și să arate tristă și obosită Dacă expresivitatea este conținutul principal al percepției în viața de zi cu zi, atunci aceasta este și mai caracteristică viziunii artistului asupra lumii Pentru el, proprietățile expresive sunt mijloace de comunicare Ele îi atrag atenția, cu ajutorul lor îi înțelege și interpretează experiența, determină forma modelelor pe care le creează Prin urmare, pregătirea studenților la artă ar trebui să constea în principal în ascuțirea simțului acestor calități expresive și în a-i învăța să privească expresia ca criteriu principal pentru fiecare atingere a unui creion, pensulă sau daltă Mulți dintre cei mai buni profesori de artă fac exact asta Dar există și multe cazuri în care susceptibilitatea spontană a elevilor la exprimare nu numai că nu este dezvoltată, ci este chiar minimizată și suprimată De exemplu, există un mod demodat, dar încă neuitat, de a-i învăța pe elevi să deseneze dintr-un model, în care li se cere să stabilească lungimea și direcția exactă a curbei de nivel, poziția relativă a punctelor și contururile mase Cu alte cuvinte, elevii sunt încurajați să își concentreze atenția asupra calităților tehnice și geometrice a ceea ce văd În varianta modernă, această metodă constă în încurajarea tinerilor artiști să se gândească la un model sau la o compoziție creată liber ca o configurație de mase, planuri, direcții În acest caz, interesul este axat pe calitățile tehnice și geometrice O astfel de învățare urmează principiile de descriere adoptate cel mai adesea în matematică sau științele naturii, și nu principiile care sunt caracteristice vederii spontane Cu toate acestea, există EXPRESIE hrănitori care acționează într-un mod complet diferit În procesul de desenare a unui model ghemuit pe podea, ei vor începe prin a le cere elevilor să "adapte" modelul într-un triunghi Ei vor întreba mai întâi despre expresivitatea figurii Li se poate spune, de exemplu, că persoana de pe podea arată încordată, legată, plină de energie potențială Apoi le vor cere elevilor să transmită aceste calități Făcând acest lucru, elevii vor percepe atât proporția, cât și direcția, dar nu ca calități geometrice în sine Aceste proprietăți formale vor fi percepute în raport cu expresia observată inițial, iar corectitudinea și greșeala unei anumite lovituri vor fi judecate pe baza faptului că surprinde sau nu dinamica "dispoziției" subiectului imaginii În mod egal, în lecțiile de desen, va deveni clar pentru un artist, ca și pentru orice persoană obișnuită, că un cerc nu este o linie de curbură constantă, toate punctele care sunt la fel de îndepărtate de centru, ci, mai presus de toate, un compact, lucru dens, calm După ce a înțeles că cercul nu este identic cu circularitatea, studentul va putea crea un desen, ale cărui legi ale structurii vor fi supuse reprezentării principale reprezentate În același timp, o concentrare artificială asupra calităților formale va pune elevul într-o poziție dificilă: pe care dintre numeroasele și la fel de acceptabile modele să aleagă Momentul expresivității servește drept ghid natural în alegerea formei care se potrivește scopului dat Este destul de evident că abordarea apărată a descrierii obiectelor nu este așa-numita "exprimare de sine" Metoda autoexprimarii subminează sau chiar distruge conținutul care ar trebui descris Această metodă recomandă "revărsarea" pasivă a sentimentelor subiective Metoda discutată aici necesită, dimpotrivă, o concentrare activă, ordonată, a tuturor forțelor organizatoare asupra momentului expresivității, care este localizat în obiectul imaginii Desigur, se poate argumenta că artistul trebuie să dezvolte o tehnică pur formală înainte de a putea stăpâni reprezentarea expresiei Dar în acest caz, întreaga ordine naturală a procesului de creare a unei opere de artă este inversată De fapt, orice bună practică artistică este întotdeauna excepțional de expresivă Mi s-a întâmplat pentru prima dată în urmă cu mulți ani când mă uitam la Improvizațiile tehnice ale Gretei Paluzza, una dintre cele mai cunoscute piese ale ei Acest număr nu a fost altceva decât un exercițiu sistematic pe care dansatorul îl repetă în fiecare zi în studioul său pentru a se încălzi Ea a început prin a-și întoarce capul, apoi și-a mișcat gâtul, apoi a zvâcnit din umeri Ea a încheiat acest exercițiu cu mișcările curbate ale șosetelor nuG Aceste exerciții pur tehnice au avut un mare succes în rândul publicului, capitolul nouă pentru că erau profund expresivi Mișcările convingător de precise, clare și ritmice au fost un kazdg al pantomimei umane Aceste mișcări enumerau toate dispozițiile umane - de la fericire leneșă până la satira obscenată Pentru a obține mișcări clare și precise din punct de vedere tehnic, un profesor de dans talentat nu va cere elevului să descrie poziții conturate "geometric", ci va cere să se străduiască pentru senzația musculară de "sărire", "înaintare", "retragere", care sunt generate de mişcări realizate cu precizie ^ lor Fizionomia naturii Esența unei opere de artă constă în faptul că se manifestă în însuși modelul perceput vizual Prin urmare, expresivitatea este inerentă nu numai organismelor vii cu conștiință O stâncă abruptă, o salcie, o crăpătură în perete, o frunză legănată a unui copac, un jet de fântână, o linie simplă, o culoare, un dans de formă abstractă pe un ecran de film au aceeași expresie extraordinară ca și umanul corp și, prin urmare, sunt folosite cu același succes de către artist Uneori, osch îi servește și mai bine, deoarece corpul uman este un model deosebit de complex și este destul de greu de redus la o simplitate a formei și a mișcării care transmite un corp irezistibil de expresivitate În plus, corpul uman este asociat cu diverse asocieri neperceptibile vizual Figura umană nu este cel mai ușor, ci cel mai dificil mijloc de exprimare artistică Faptul că obiectele neînsuflețite au calități fizionomice autentice este mascată de presupunerea larg răspândită că aceste obiecte, grație unui iluzoriu "amăgire de atingere", sensibilitatea, antropomorfismul și (animismul primitiv) sunt înzestrate cu expresivitate umană Dar dacă expresivitatea este o caracteristică inerentă a modele perceptuale, atunci manifestarea ei în figura umană este un caz special al unui fenomen mai general P-vitgimom, ar fi lipsit de scrupule să definim expresivitatea percepută vizual ca o reflectare a sentimentelor umane din două motive În primul rând, o astfel de definiție ne obligă să ignorăm faptul că sursa expresivității este modelul perceput, precum și reacția câmpurilor vizuale ale creierului la acesta În al doilea rând, o astfel de descriere a supraexpresiei limitează gama de expresivitate Baza expresiei este configurația forțelor O astfel de configurație ne atrage pentru că este semnificativă nu numai pentru obiectul în imaginea căruia apare, ci și pentru întreaga lume Motive precum creșterea și căderea, dominația și supunerea, puterea și slăbiciunea) harmo EXPRESIE Confuzia și confuzia, lupta și resemnarea, stau la baza a tot ceea ce există Le găsim în propria noastră conștiință și în relațiile cu ceilalți oameni, în comunitatea socială a oamenilor și în fenomenele naturii Percepția expresivității își îndeplinește misiunea spirituală doar dacă vedem în ea ceva mai mult decât doar rezonanța propriilor noastre sentimente Acest lucru ne permite să realizăm că forțele prezente în noi sunt doar instanțe individuale ale acelorași forțe care lucrează în univers Astfel, avem ocazia de a ne simți locul într-un singur întreg și unitatea interioară a acestui întreg Limbile oamenilor din societatea primitivă ne-au dat ideea de a clasifica lumea din jurul nostru, pe baza percepției vizuale În loc să se limiteze la verbul "mers", care se referă destul de abstract la proprietatea mișcării, limbajul tribului african "salcii" a avut grijă să definească specificul mersului diverșilor oameni, subliniind calitățile speciale, expresive ale circulaţie Deși limbile popoarelor primitive ne uimesc cu o abundență de diviziuni în care nu vedem o necesitate chicană, totuși ele dezvăluie generalizări care probabil nu contează pentru noi și par absurde De exemplu, în limba indienilor Klamatch, există prefixe la cuvinte care indică obiecte cu o formă sau o mișcare similară O astfel de clasificare grupează acele obiecte care, după modul nostru de gândire, aparțin unor categorii diferite și au puțin sau nimic în comun unele cu altele În același timp, aceste trăsături caracteristice ale limbajului oamenilor primitivi ne amintesc că dorința poeților de a uni prin metafore lucruri care nu sunt cu adevărat legate nu este o invenție subtilă a artiștilor, ci se naște dintr-un mod universal și spontan de a percepe lumea Totuși, acest remediu nu ar fi eficient dacă iubitor de poezie în viața de zi cu zi nu ar simți semnificația simbolică sau metaforică a vreunui obiect sau activitate Unul dintre momentele de înțelepciune care aparține adevăratei culturi este conștientizarea constantă a semnificației simbolice exprimate în fiecare eveniment anume, sentimentul universalului și al particularului Această conștientizare dă demnitate oricărei activități zilnice și pregătește terenul pe care se bazează și crește arta Simboluri în artă În sensul obișnuit al cuvântului, o operă de artă nu este numită simbolică, dacă individul, faptele singulare care sunt descrise în ea sunt înțelese fără referire la ideea principală, concluzionand CAPITOLUL NOUĂ chennoy în ele Despre poza, care înfățișează un grup de țărani așezat la o masă de tavernă, putem spune că în ea nu există nici un simbolism Dar când Titian pictează un tablou în care două femei - una complet îmbrăcată, cealaltă - aproape complet goală - sunt situate simetric în jurul unui izvor, sau când într-una dintre gravurile lui Dürer o femeie înaripată cu un pahar în mâini stă pe o minge care se mișcă printre nori, suntem convinși că această scenă misterioasă a fost inventată de artist pentru a exprima o idee Un astfel de simbolism poate deveni limbajul unei imagini care ry este folosit, de exemplu, în alegorii artistice pe teme religioase Dar sensul simbolic este exprimat doar indirect, prin ceea ce ni se spune despre conținutul lucrării prin cunoștințele și raționamentul nostru În operele de artă vii, sensul cel mai profund este înțeles de ochii noștri prin percepția trăsăturilor perceptive ale modelului compozițional Povestea "Creării lui Adam" de Michelangelo pe tavanul Capelei Sixtine din Roma (Fig ) este clară pentru fiecare persoană care a citit Cartea Genezei Yo, această poveste este descrisă în așa fel încât a devenit și mai receptivă și mai impresionantă Dumnezeu, în loc să sufle un spirit viu în masa de lut, motiv care nu se traduce cu ușurință într-un model expresiv, întinde mâna lui Adam; ca o scânteie de viață, sărind din vârful unui deget la altul, se transmite de la creator la creația sa Puntea formată de mână leagă vizual două lumi separate: pe de o parte, o formă rotundă independentă a capacului în care se află zeul și care, datorită poziției diagonale a corpului său, creează impresia unei mișcări rapide înainte , pe de altă parte, o bucată de pământ imperfectă, plată, a cărei pasivitate este exprimată contur înclinat înapoi EXPRESIE Analiza arată că baza structurală a compozițiilor artistice reflectă modelul dinamic al legendei O forță activă formează contact cu un obiect pasiv, care este animat de energia pe care o primește Esența legendei constă în ceea ce lovește în primul rând ochiul subiectului care percepe - în modelul perceptiv dominant al operei Și întrucât acest model nu este doar înregistrat de sistemul nervos, ci, aparent, provoacă configurația corespunzătoare a forțelor, reacția perceptorului este ceva mai mult decât doar cunoașterea unui obiect extern Forțele prin care se exprimă sensul legendei devin active pentru observator și provoacă un fel de participare activă, care distinge percepția artistică de simpla primire a informațiilor În plus, modelul structural nu doar clarifică semnificația poveștii individuale prezentate în lucrare Dinamica tematică detectată de acest model nu se limitează la episodul biblic luat în considerare, ci este vitală pentru orice număr de alte situații întâlnite în lume Mijloacele de înțelegere a legendei creațiilor omului nu este doar un model perceptiv, legenda însăși devine un mijloc de ilustrare a evenimentelor care sunt universale și, prin urmare, abstracte și, prin urmare, trebuie să fie îmbrăcate într-o formă concretă adecvată percepției vizuale Modelul perceptiv al unei opere de artă nu este nici un joc arbitrar, nici pur formal de formă și culoare Este necesar ca interpret precis al ideii artistice a operei La fel, conținutul unei opere de artă nu este nici arbitrar, nici lipsit de importanță Este în strictă concordanță cu modelul formal și servește astfel ca expresie concretă a unei teme abstracte Unii specialiști care urmează doar modelul perceptiv greșesc la fel de mult ca acei artiști amatori care acordă atenție doar obiectului imaginii artistice Când Whistler a numit portretul mamei sale "Aranjamentul gri și negru", el și-a tratat poza la fel de unilateral ca privitorul care vede în ea doar imaginea unei femei nobile stând într-un fotoliu Nici modelul formal, nici tema artistică nu este singurul conținut al unei opere de artă Toate acestea sunt doar un mijloc de formă artistică Ele conferă imaginii o universalitate interioară Calea psihanalitică Vom încerca să demonstrăm de ce nu putem accepta interpretarea simbolurilor artistice de către unii teoreticieni ai psihanalizei În studiile lor, descoperim în primul rând efortul CAPITOLUL NOUĂ lene să interpreteze obiectul artistic ca imagine simbolică a organelor genitale sau principiul patern sau matern Cele mai extreme exemple sunt cuprinse în cartea lui G V Grod-dek "Omul ca simbol" El susține, de exemplu, că pozițiile figurilor din Anatomia lui Rembrandt, când sunt privite în succesiune de la fundalul imaginii până în față, și poziția figurilor din grupul sculptural Laocoon, când sunt privite din prana grupului și se termină în stânga, sunt imagini ale organului genital masculin în stadiul de excitare și slăbire Cea mai obișnuită obiecție la o astfel de interpretare este de a sublinia caracterul său unilateral, care se exprimă în recunoașterea sexului ca fiind cel mai important și de bază moment al vieții umane, la care totul se reduce spontan Psihologii au subliniat deja că această propunere nu este dovedită În cel mai bun caz, această teorie este adevărată doar în raport cu anumiți indivizi cu un psihic tulburat, sau chiar pentru anumite perioade de cultură, în care "sexualitatea copleșitoare depășește toate limitele" În acest sens, Carl Gustav Jung a remarcat: "Este bine cunoscut că atunci când dinții ne dor rău, nu ne putem gândi decât la ei și la nimic altceva" Dar o altă obiecție pare a fi mai esențială Psihanaliza consideră faptele percepute vizual într-o operă de artă ca reprezentarea altor fantome la fel de concrete și individuale Dacă, după analizarea unei opere de artă, nu găsim nimic în ea decât indicii asupra organelor și funcțiilor corpului uman, atunci este surprinzător ce face din artă o creație atât de universală și evident importantă a minții umane? Rolul lui în acest caz este foarte mizerabil Sexul nu este mai important sau mai puțin simbolic decât alte experiențe umane În diverse forme de artă, precum și în cele obișnuite de utilizare, situațiile "neutre" sunt adesea folosite ca o aluzie voalată la sensul sexual De exemplu, Rabelais i-a avertizat pe soți să se ferească de călugări pentru că până și umbra clopotniței mănăstirii este fertilă Interpretările simbolice care permit unui anumit obiect să personifice un alt obiect anume sunt aproape întotdeauna arbitrare și nejustificate Metoda psihanaliştilor este prea limitată atunci când definesc limbajul simbolic (cum face Erich Fromm, de exemplu) ca un limbaj "în care lumea obiectivă este un simbol al lumii interioare, spirituale şi al gândurilor noastre" GW G r o dd e c k, Der Mensch als Symbol, Viena, CG Jung, Omul modern în căutarea unui soni, Londra, , p E Fromm, The forgotten language, NY, , p EXPRESIE Fără îndoială, artiștii descriu adesea stări mentale relativ abstracte prin obiecte fizice concrete, iar Freud, de exemplu, a întreprins o analiză interesantă în acest sens a operelor lui Shakespeare, a legenda lui Oedip și a picturii lui Leonardo da Vinci "Sf Aya cu Maria și Pruncul Hristos Cu toate acestea, nu putem înfățișa arta ca doar o reflectare a naturii umane fără a-i restrânge esența Orice artă este simbolică Dacă arta însemna doar reproducerea lucrurilor din natură și nimic mai mult, atunci cu greu se putea înțelege rolul onorabil care i-a fost atribuit în orice stadiu al dezvoltării societății Aprecierea artei este determinată de faptul că ajută o persoană să înțeleagă lumea și pe sine însuși și, de asemenea, îi arată ceea ce a înțeles și ceea ce consideră adevărat Totul în această lume este unic, individual, nu există două lucruri la fel Totuși, totul este înțeles de mintea umană și este înțeles doar pentru că fiecare lucru este format din momente care sunt inerente nu numai unui anumit obiect, ci sunt comune multor alte lucruri sau chiar tuturor lucrurilor În știință, cunoașterea comună apare atunci când toate fenomenele existente sunt reduse la o singură lege Acest lucru este valabil și pentru artă O operă de artă matură reușește să subordoneze toate părțile legii predominante a structurii Dar nu există nicio denaturare a lucrurilor existente prin intermediul unei expresii monotone Dimpotrivă, creând posibilitatea comparării lor, dezvăluim astfel diferențele lor Brak a spus odată: "Dacă pui o lămâie lângă o portocală, atunci acestea încetează să mai fie lămâie și portocală, ci devin fructe Și matematicienii respectă această lege Facem la fel " Braque a uitat că puterea unei astfel de corelații constă în dualitatea ei Această corelație indică asemănarea lucrurilor din natură și astfel dezvăluie individualitatea lor Reprezentând toate obiectele într-un "mod" comun, artistul creează un întreg în care locul și funcția fiecăruia dintre ele sunt definite clar și precis Fiecare element al unei opere de artă este necesar pentru a dezvălui o temă comună care descrie natura lumii înconjurătoare În acest sens, regăsim simbolism chiar și în acele lucrări care par la prima vedere a fi doar reprezentări ale unor obiecte destul de neutre Tot ce ne trebuie este o privire scurtă asupra schiței simple a celor două naturi moarte prezentate schematic în fig pentru a vedea două abordări diferite ale realității În pictura lui Cezanne (Fig , a) stare G B aqu e, Noteboot - , NY, nd CAPITOLUL NOUĂ Orez Există o structură stabilă de verticale și orizontale în fundalul mesei și axele sticlelor și paharelor Această bază structurală domină atât de mult imaginea încât chiar subjugă pliurile feței de masă Ordinea simplă este transmisă de simetria verticală a fiecărei sticle și pahar Chiar și în materia anorganică - în contururile înălțătoare, în sublinierea rotunjimii și moliciunii obiectelor - se simte abundența Comparați această imagine a liniștii înfloritoare cu tulburarea catastrofală din opera lui Picasso (Fig ) Stabilitatea în această imagine este prezentă doar parțial Nu se simte nici orientarea orizontală, nici verticală Camera este într-o poziție înclinată Unghiurile drepte ale unei mese care este cu susul în jos sunt fie ascunse de poziția înclinată, fie distorsionate Niciunul dintre picioarele mesei nu este afișat EXPRESIE paralele între ele Sticla este în pericol să se răstoarne Corpul păsării, rupt în părți separate, este pe cale să cadă de pe masă Contururile obiectelor sunt dure, ascuțite, lipsite de viață chiar și atunci când înfățișează corpul unei păsări Deoarece modelul perceptiv principal conține tema lucrării, nu trebuie să fim surprinși că arta continuă să existe chiar și atunci când nu înfățișează obiecte naturale Arta "abstractă" în felul ei îndeplinește funcțiile inerente artei în ansamblu Nu este mai bună decât arta realistă, care, de asemenea, nu ascunde, ci dezvăluie structura semantică a forțelor Dar arta "abstractă" nu este mai rea decât arta plastică în sensul că exprimă și o anumită esență Arta abstractă nu este o "formă pură", deoarece chiar și cea mai simplă linie exprimă un sens perceput vizual și, prin urmare, este simbolică Nu ne aduce în atenție abstracții intelectuale, pentru că nu există nimic mai concret decât culoarea, forma, mișcarea Arta "abstractă" nu se limitează la viața interioară a unei persoane sau a inconștientului, deoarece pentru artă împărțirea în lumea exterioară și interioară, în conștient și inconștient este artificială Conștiința și creierul uman primesc, formează și interpretează imaginea lumii exterioare cu toate forțele sale conștiente și inconștiente, iar zona inconștientului fără o reflectare a lucrurilor percepute senzual nu ar putea niciodată să pătrundă în experiența noastră de viață Nu există nicio modalitate de a descrie unul fără a fi înrudit cu celălalt Cu toate acestea, natura lumii exterioare și interioare poate fi redusă la un joc de forțe Și acest tip de abordare "muzicală" a fost folosit de artiști care sunt numiți în mod eronat abstracti Nu știm cum va arăta arta viitorului Dar știm că "abstracția" nu este punctul culminant al artei Un stil de artă abstractă nu va fi niciodată Există un singur mod real de a percepe lumea, și acesta este vederea muntelui sacru, care apare diferit din puncte de vedere diferite, dar în același timp rămâne mereu aceeași Înapoi la tipărit Expresivitatea este coroana tuturor categoriilor perceptuale, fiecare dintre acestea contribuind la apariția expresivității prin tensiunea percepută vizual Am notat acest lucru în studiul nostru Am început studiul nostru cu afirmația că orice model vizual este dinamic Această proprietate cea mai elementară se dovedește de fapt a fi cel mai semnificativ atribut al unei opere de artă, deoarece dacă o sculptură sau o pictură nu ar exprima dinamica tensiunii, nu ar putea reprezenta cu exactitate viața noastră Luând în considerare doar limitatul CAPITOLUL NOUĂ o altă zonă a percepției vizuale, putem spune că exprimarea se bazează pe o singură tensiune Ea indică universalitatea modelelor de forțe dobândite ca urmare a experienței de viață în percepția unor imagini specifice: întindere și contracție, consistență și contradicție, ridicare și cădere, apropiere și îndepărtare Când aceste forțe dinamice sunt interpretate de noi ca simboluri care modelează destinul uman, atunci expresivitatea capătă un sens și mai profund În interpretările noastre ale anumitor opere de artă specifice, acest lucru era inevitabil implicat Cu toate acestea, un studiu sistematic al acestei probleme depășește scopul acestei lucrări, care este dedicată doar a ceea ce ochii noștri pot vedea INDEX SUBIECTULUI Artă abstractă , , , , , - , , , Concepte abstracte , , , Cazare , Actorul , , Activitate și pasivitate Alegoria Arhitectură , , , , , , , - biserica - , Arta asiriană Teoria asociației , Artă africană , Baroc , , , , , , Paralaxa binoculară , , , Bar - Relaţii vertical-orizontale - Sus n jos - Arta bizantină , , , Compensare vizuală - Model vizual , , , , , , , , , , , , , , Memoria vizuală , , , , Gândirea vizuală Atracția vizuală , Judecata vizuală , , , , , Linii vizuale Concepte vizuale - , , , , , , Greutate vizuală - Imagine vizuală , , , , , Externe și interne , , , Concav - vezi Imaginație convexă și concavă , - , , Percepție , - , , , , , - - adâncimi - lumina - Ora - - percepția lui , Universal și singular - Convex și concav , , - Expresia , - Armonia Hedonism , Teoria geocentrică Psihologia Gestalt , , , , , , Profunzime în pictură , , , , , Gravura în lemn Gruparea - Mișcarea - - percepţia - - expresivitatea - - nivelul de dificultate - semne - directia - - viteza - Ziua Creativitatea copiilor , - , - , , - , , , , - Divergenta Binele și răul Drama - Arta Greacă Antică , , , , ; Arta egipteană - , , , , , INDEX SUBIECTULUI Viața - Legea diferențierii - , , , , , , , , - Umbrirea - , , Terenurile Cunoștințe , , - intelectual - - vizual - senzual Viziunea , , , , Jocul Schimbați , Imagine - bidimensional - - artistic - volumetric - Artă plastică - Concepte figurative - Izolarea Metoda izometrică , Izomorfism Iluzia , - - miscari , , , , , Inversiunea , - culori Personalitatea , Arta indiană , Indicatori de spațiu , , Inteligență , Dobânda , Introversie Intuiția , , , Distorsiunea - , , - , Art , , - specia - aplicat - esența , , , , , , , , , , , , , , , - ' Arta de a preda , Arta paleolitică , Cornișa , Pătratul - , , , Kinestezie , , , , , Kino , , , , , , " , , , Art Chineză , , Comunicare "Săgeată" compozită Compoziția , , Convergență , , , , Contur - , , , Cubul , , - Rândurile , , - Mandala Mașina de desenat , ? Melancolie Model - , , - proiectiv , , , - , - forțele de mișcare , - stimularea , , , , , , - Creierul , , , , , - zona vizuală , Abilitatea motrică , , , - , Muzică și artă - Animații - Gândire, , "Realism naiv" Tensiune , , , , , , , , , , , , Starea de spirit , Nivelare - Imaginea general - și individual Volumul , , , , , , , , , , Suprapunere - vezi suprapunerea parțială Fereastra , Cercul - , , , Comportament organic și anorganic , Orientare - , , - , - vertical-orizontal , - oblic - , , , , , - - frontal , Ornament , , - , Iluminare - , - Claritate -^ , Contur - pasivitate, vezi Activitate și pasivitate Memorie Arta primitivă , , , - , , , Arta persană , , INDEX SUBIECTULUI Perspectiva , - , , , , , - aer , - frontal , , - central , - Gradienți de percepție - - iluminare , - sfericitate - marimea - culori - luminozitate , , , , Factori perceptivi - Placa - Planeitatea - Avionul - Divizia - , , Subconștient , Conceptul Ordine și diversitate Plauzibilitate - Regula lui Duvker Regula de izolare Dreapta și stânga - "Primitivism" Principiul grupării Principiul completității , , Principiul similarității - , , , , , Principiul constanței , , - Principiul simplității , , , , , , , , Principiul "formei consistente" , , , , DE LA, , , Principiul economiei , , Atracția Cauzalitate , Problema Plathew Realism proiectiv , Proiecție - , , - , , , , Transparență , , Simplitate - , , , , , , , , , - - fizic Spațiul , , , , , , , , , , , , - verticala Experiența psihică , Psihanaliza , , , - Atitudine psihologică , Psihologie , , Pointillism Piesa , Sold - Marimea - Mintea , , Unghi , , , , Rama poza - Răspuns la culoarea - Realism , , , , , "Viziune reductivă" Relieful Renaștere , , , , , , , , , , , , , , , , Receptori retinieni , Arta romană Desenul - Rombul - , , Exprimarea de sine Sinucidere Lumina - Sexul Retina , , , - Puterea , , - vizual - perceptiv - - psihologic , - fiziologic , - fizic Simbolul Simbolism , - în art - - lumini - Simetrie și asimetrie , , - , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , Sculptura - , - Eveniment și lucru , , , Conținut și formă , , , , Soarele Efect stereoscopic Artă medievală , , , , Stimul , , , , , , , Efect stroboscopic , - Textura , - , , , , , , , , - , , , , , - introdus , Baza structurală - , , , , , Factori structurali Plan structural , , , , Caracteristici structurale , Suprarealism , , , index al subiectelor Atingeți , Dans - , , , , Dans , , , , S- , , , , - Taoismul Creativitate Decorul de teatru , Textura , , , , Umbra , , , - Întunericul - , , Teologie Teoria "sentimentului" Teoria experienței trecute Testul Rorschach Trapez - , , Figura și terenul - , - , , , - Lanterna , Formularul - , - artistic , , - si culoarea - Formalismul Tehnica formală Fotografie , - Plan frontal , , , - Coregrafia Practică artistică Influență artistică Încadrare artistică , , , Art Style , - , , Artistul ІЯ , - și Yeartist - Culoare , - - activitate și pasivitate - expresivitatea - - dominantă , - - suplimentar - - și psihicul , - saturație , , - principal , - atractie si repulsie - - amestecarea culorilor - - continutul , - cald si rece - - Luminozitate , , , Gamă de culori - Armonie de culoare - , Subordonarea culorilor , Preferință de culoare - Roată de culoare Syptaxis de culoare , Nuanțe de culoare , - Întregul și partea , , , , - , , , , Suprapunere parțială (suprapunere - , , , - , Parte - vezi Întreg și Parte Mingea Scala de citire , Teoria evoluționistă Expresionism Extraversie Emoții , , , , Umor Artă japoneză , Luminozitate , , - , - , , INDEX DE NUME Aurelius Marcu Ivins W Alberti L B , Alshuler R X Arp G , Archipenko A Badt K Balzac O Buswell J Berg A Bergson A Bernini L , Beethoven L van Beardsley O Tusk J Bonevor R Borromini F , Căsătoria F , , , , , Brancusi K Brueghel I , Bretz R Britsch G , , , , Vasari J Wallach , Van Gogh , , , , , , Watteau A Velazquez D Verrier X , Wertheimer M , , , , , , , , , Wölfflin G - , , , , Vitruvius Worringer W Bund W Toaletă F Gaffron M , Gellerman L W Helmholtz G , , , Gerke E Goethe J W - , , Gibson J , Hildebrand A Goya F , Holbein G Goldstein K , Gombrich E X Mormântul M , Greco vezi El Greco Groddek G V Grunewald M , , Goodenough F L Dali S Dante A Degas E , Delacroix E , Decan A Disney W Giotto , Dunker K Durer A , , , , , Zeuxis Simmel M Kandinsky V, , - Caravaggio M , , Dulgher JM Cassatt M Kershensteiner G , Ketcham G Köhler W , , , , Clark A Klee P , , , , Copernic N Kopferman G Koro K Koffka K , , Cohen M R Lambert I G Lange J Lau E Levi A Levin K Lecomte du Noy , Leonardo da Vinci , , , , , , , Lippi F Lishps T Lipschitz J , , Lomazzo J P Lowenfeld W Langfeld G S Lashley K Mayol A McLaren N Malevici K Mane E , Mantegna A Marey J E Matisse G , , , , , , , , , , Melville G Merleau Ponty M Michelangelo , , , , , , , INDEX DE NUME Michotte A - , Modigliani A Mondrian P , , Munsell A H , Moore G , , , , , Muther R Nagel E Nijinsky V, Nicholson B Albere J Ollesch G J , , Oppenheimer E , Ostwald W , , Palluzza G Pelt J van Piaget J , , , ; Picasso P , , , , , , , , , , , , , Peel R de Piranesi J B Podișul Pliniu Pressy S L Puffer E D Pieroy A Rabelais F Rice S Rapp G Rathe K Rafael , , Rejtush P , Rembrandt , , , , , , , , , , , , , , Renoir O Reid G Rodin O Rorschach G , , Ross D W , Rubens P , , Rubin E , Ruo J Russo A Cezanne P , , , , , , , , , , , Seurat J , Stayi G Stratton JM Thouless R Ch Twain M Tintoretto Tițian , , , , Tuluw-Lautrec A Tiepolo J, B Alb L L Whistler J Witkin H A Waddington K I Feret S Fischinger O Flaubert G Freud , Din E Hyder F Hyler G Hogarth W Hodler F Horner W D Hochberg J Hochberg K Hatguik B W Chesterton G K Shapiro M Shakhtel E G Shakespeare W , Schoenberg A Schaefer G , , , Scheffer-Simmern G , , Schopenhauer A Spengler O , Abbott E A Ames A J Eliot T S El Greco , , , Emery D, A Ingres D Ehrenfels Foy Hume D Young K , , , Editor științific L V BLINNIKOV CUPRINS ARTICOL INTRODUCTOR INTRODUCERE Cap de nerv și echilibru Capitolul T o r a i schiță Capitolul trei, forma - Capitolul patru dezvoltare Capitolul cinci, Spațiul Capitolul Lumina Capitolul șapte, Culoare Capitolul opt, Mișcarea Capitolul d e în i t și i expresivitatea indexul subiectelor INDEX NUMELE 